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Fritz Reckow 
Zur Formung einer europäischen musikalischen Kultur im Mittelalter 
Kriterien und Faktoren ihrer Geschichtlichkeit 
Vorbemerkung: Dem Referenten war das globale Thema Zur Geschichtlichkeit in der Musik des Mittelalters 
zugedacht worden. Nähere Absprachen über mögliche, erwünschte oder notwendige thematische Schwerpunkte 
der Diskussion haben während der Vorbereitung des Symposiums kaum stattgefunden. Das Referat konzentrierte 
ich deshalb auf methodische Überlegungen und beschränkte sich zugleich auf exemplarische musikgeschichtliche 
Hinweise eher allgemein-thesenhaften Charakters. Diese waren als thematische Vorschläge für die Diskussion 
in besondere mit den Experten für außereuropäische Musik gedacht; Details sollten je nach Interessenlage und 
Gang der gemeinsamen Erörterungen ad hoc zur Sprache gebracht werden. 
I 
Das Symposium soll dem Gespräch - und das heißt doch wohl zugleich: der Vermittlung- zwischen 
außereuropäischer und europäischer Musik dienen. Es ist deshalb notwendig, sich zunächst auf 
gemeinsame Perspektiven und beiderseits annehmbare und angemessene Fragestellungen zu einigen. 
1. Eine solche Einigung setzt eine Verständigung über den Begriff, genauer: über die Begriffe von 
„Geschichtlichkeit" voraus, die einen fruchtbaren Dialog gewährleisten und deshalb dem Gespräch 
die Richtung geben und konkrete, präzise Aufgaben stellen sollten: im (wahrscheinlich utopischen) 
Idealfall Begriffe, mit denen sich gewissermaßen „weltweit" sinnvoll arbeiten läßt - jedenfalls aber 
Begriffe, die so klar umrissen sein müssen, daß sie die komplexe Problematik von Geschichtlichkeit 
aufschlüsseln helfen und auch bei konträren Sachlagen und divergierenden Bewertungen einen fairen 
und ertragreichen Gedankenaustausch ermöglichen; Begriffe also, die weder durch allzu große Weite 
ein Aneinandervorbeireden begünstigen, noch durch allzu große Enge Perspektiven verstellen (wenn 
nicht gar abschneiden), noch durch irgendwelche definitorisch zementierte Vorurteile den Dialog 
belasten. 
Eine Verständigung über das begriffliche Instrumentarium ist um so wichtiger, als der - auch 
lexikalisch manifeste - wissenschaftsterminologische Befund heute wenig ermutigend ist. Das 
bedeutungsvoll schillernde Wort „Geschichtlichkeit" - halb Terminus, halb Schlagwort - nimmt dem 
Historiker und Ethnologen die minuziöse Begründung eines Forschungsinteresses und die verantwort-
liche Formulierung einer wissenschaftlichen Aufgabenstellung nicht ab, sondern macht sie, umge-
kehrt, nachgerade zwingend erforderlich. 
2. Eine Klärung der begrifflichen Voraussetzungen - und damit zugleich Vorentscheidungen -
unserer Gespräche ist um so dringlicher, als „Geschichtlichkeit" kein „historischer" Terminus in dem 
weiten Sinne ist, daß die verschiedenen außereuropäischen und europäischen Musikkulturen ihren je 
eigenen Begriff von „Geschichtlichkeit" seit langem selbst besessen und mit seiner Hilfe auch selbst 
über eigene Geschichtlichkeit nachgedacht hätten - so etwa, wie es Bezeichnungen für das gibt, was 
man in europäischer Tradition „Musik" nennt (schon bei diesem Begriff allerdings sind bekanntlich 
die Verständigungsprobleme immens). 
Als moderne Begriffsprägung europäischer Wissenschaft provoziert „Geschichtlichkeit" vielmehr 
die Frage, welche Momente und Implikationen der europäischen Begriffe den außereuropäischen 
Kulturen - aber auch (und das ist wichtig) dem europäischen Mittelalter und einem guten Teil der 
europäischen Neuzeit - überhaupt angemessen sind und zugemutet werden dürfen. 
Und am spannendsten ist wohl die Frage, welche gedanklichen und sprachlichen Äquivalente zu 
den europäischen „Geschichtlichkeits"-Begriffen sich außerhalb Europas namhaft machen lassen. 
3. Absicht und Versuch einer Verständigung über gleichermaßen relevante und gemeinsam 
interessierende Aspekte von Geschichtlichkeit in außereuropäischer und europäischer Musik erschei-
nen nur dann als aussichtsreich, wenn beide Seiten von den typischen, zentralen, entscheidenden 
Zügen, von den wirklich symptomatischen Geschichtlichkeits-Momenten der jeweiligen Musikkultu-
ren ausgehen. Auch wenn dabei dann primär von Unterschieden, wenn nicht von Gegensätzen, die 
Rede sein müßte, wäre der wissenschaftliche Ertrag gewichtiger als bei einer - noch so gut gemeinten 
- Konzentration auf periphere Übereinstimmungen. 
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So spielt z. B. mündliche Überlieferung im europäischen Mittelalter eine durchaus bemerkenswerte, auch 
stilistisch prägende Rolle. Wenn es aber um die konstitutiven Faktoren europäischer Geschichtlichkeit gehen soll, 
muß weit mehr von der spezifisch europäischen Art der schriftlichen Überlieferung, von deren Voraussetzungen, 
Leistungen und Konsequenzen ausgegangen werden. 
Auch ist es mißverständlich, ohne weitere Differenzierung schlicht von „der überwiegend mündlichen 
Überlieferung der europäischen Musik im Mittelalter" zu sprechen 1• Denn im Blick auf das europäische 
Mittelalter und den Charakter - gerade auch den geschichtlichen Charakter - seiner Musik ist von entscheidender 
Bedeutung, ob mündlich überlieferte Musik wirklich genuin für mündliche Überlieferung konzipiert worden ist 
und deren technisch-stilistischen Anforderungen entspricht, oder aber, ob sie Schriftlichkeit bereits voraussetzt 
und auf solcher Grundlage nur „auswendig" tradiert bzw. aus dem Stegreif geübt worden ist - ganz abgesehen 
davon, daß wir auch das mündlich überlieferte nur noch dank schriftlicher Aufzeichnung kennen und mit teilweise 
gravierenden Eingriffen der Schreiber rechnen müssen 2. 
Ebenso bleibt etwa ein Vergleich zwischen gegenwärtig praktizierten Formen außereuropäischer „Mehrstim-
migkeit" und dem frühmittelalterlichen „Organum" so lange unbefriedigend (und in gewisser Hin icht blind), als 
nicht auch in Rechnung gestellt wird, daß in der gegenwärtigen europäischen Musikkultur jenes Organum gerade 
keine aktuelle Rolle mehr spielt, sondern offenbar schon im 9. Jahrhundert so etwas wie einen „Impuls zur 
Veränderung" in sich trug. Erst wenn auch die unterschiedlichen Charaktere und Konsequenzen von Geschicht-
lichkeit in den Vergleich einbezogen werden, wird die Gegenüberstellung wirklich aussagekräftig. Zugleich wird 
deutlich, daß ein Vergleich bei den rein technischen Übereinstimmungen der Phänomene nicht stehenbleiben darf, 
will er sich nicht wesentlicher Verständnis-Möglichkeiten begeben. 
4. Die Formel von der „Geschichtlichkeit" impliziert mitunter sogar im wissenschaftlichen Dialog 
eine suggestiv-irrationale Wertvorstellung, die denjenigen begünstigt, der - im europäischen Sinne -
,,Geschichte hat". Inzwischen hat sich nicht nur manche Geschichtlichkeits-Idee als Geschichtlich-
keits-Ideologie erwiesen und damit selbst relativiert; sondern auch manche Eigenheit und manche 
Folge europäischen Geschichtsverständnisses und „Geschichte-Machens" müssen sich - teilweise zu 
recht, wie ich meine - durch „alternative" Kulturauffassungen und Lebensformen vehement in Frage 
stellen lassen. 
Wenn im folgenden versucht wird, im Ausgang vom europäischen Mittelalter einige Kriterien und 
Faktoren von Geschichtlichkeit zusammenzustellen, so kann es heute also weniger denn je darum 
gehen, so etwas wie europäische „Überlegenheit" kraft spezifischer Geschichtlichkeit - oder, wie 
formuliert worden ist, ,,Geschichtsfähigkeit" 3 - zu demonstrieren. Vielmehr soll in neutraler Analyse 
auf einige Momente hingewiesen werden, die die europäische Musikkultur zu einem „cultural system" 
eigenen Charakters - eigenen Ranges, aber auch eigener Schwächen, Risiken, Bedrohungen - haben 
werden Jassen. 
5. Daß man in diesem Symposium dem europäischen Mittelalter überhaupt einen eigenen Beitrag 
zugestanden hat, ist sicherlich generös; es ist allerdings auch begründbar. Hermann Heimpel hat 1949 
in dem denkwürdigen Aufsatz Europa und seine mittelalterliche Grundlegung mit besonderem 
Nachdruck betont, daß Europa derjenige Erdteil sei, der überhaupt „ein Mittelalter hat": ,,Aus dem 
Mittelalter heraus lebt Europa, und sei es in Auflehnung, in Feindschaft, wie zumal seit der großen 
europäischen Aufklärung und ihren revolutionären Folgen. Europa stammt aus dem Mittelalter, ja, 
erst das Mittelalter, aber auch: schon das Mittelalter hat Europa geschaffen" 4• Dies gilt auch für die 
europäische Musikgeschichte: die prägenden Entscheidungen und Weichenstellungen für die For-
mung der europäischen musikalischen Kultur sind - auch im Blick auf ihre Geschichtlichkeit - im 
Mittelalter getroffen worden. 
Ebenso aber gilt, übertragen auf die Geschichtlichkeits-Diskussion, auch Heimpels Einschränkung: 
„Europa ist keine mittelalterliche Idee, und das Mittelalter spricht wenig von Europa" 5• Um so 
1 Christian Ahrens in einem Brief vom 2. Februar 1981. 
2 Daß das Verhältnis von ,, ,oral' and ,written' tradition" - und zwar nicht nur im Mittelalter- ,,more complex and mnre subtle" ist 
„than a straightforward dichotomy", und daß auch bei den Begriffen von „oral and literal stylet' Vorsicht geboten ist, hat gerade 
soeben Leo Treitler wieder betont und mit Beispielen belegt, vgl. Oral, Written, and Literate Process in the Transmission of 
Medieval Music, in: Speculum 56 (1981), S. 473. 
3 H. H. Eggebrecht, Der Begriff des „Neuen" in der Musik von der Ars nova bis zur Gegenwart, in : Kgr.-Ber. New York 1961, 
Band I, Kassel usf. 1961, S. 197. 
4 In: Die Sammlung 4 (1949), S. 15 . 
' Ebenda. 
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vorsichtiger und skeptischer sollte nach den Kriterien und Faktoren gefragt werden, denen die Musik 
des europäischen Mittelalters ihren geschichtlichen Charakter, ihre Art von Geschichtlichkeit 
verdankt. Auch muß von Anfang an klar sein, daß es „das" europäische Mittelalter als eine homogene 
geographisch-historische Einheit nicht gibt und nicht geben kann. Das Problem des Referats beginnt 
also bereits bei der geographischen Weiträurnigkeit und Vielgliedrigkeit - ich erinnere hier nur an 
Marc Blochs „tour d'horizon europeen" in seiner Societe feodale, der mit einem Kapitel über die 
„diversite fran9aise" beginnt: Frankreich allein schon „un faisceau de societes que separaient 
originellement, de puissants contrastes" 6• Insbesondere aber erweist sich die globale Zeitraumbestim-
mung „Mittelalter" selbst als problematisch - zumal angesichts der auch in unserem Fach nicht 
unbekannten eigung, die ältere Geschichte mit „so großen Titeln wie ,Mittelalter"' zu verkürzen 
und „noch dazu in diesen Kasten einen Menschentyp" - bzw. analog einen Musik(er)typ- ,,zu setzen, 
der dann ,konservativ' oder ,traditional' heißt" 7• Ganz zu schweigen von einer Attitüde, die - wie 
Georges Duby unlängst karikiert hat - aus Jeanne d' Are „Ja contemporaine de Charlemagne" macht, 
,,alor qu'il etait plus loin d'elle qu'elle n'est de nous" 8. 
Für eine intensive Geschichtlichkeits-Analyse ist es deshalb unumgänglich, den geographischen wie 
den zeitlichen Rahmen nach kleineren Einheiten unterschiedlichen Charakters - auch unterschiedli-
cher Zeitvorstellungen, unterschiedlicher Haltungen gegenüber „Geschichte" und unterschiedlicher 
Manifestationen von Geschichtlichkeit - zu gliedern: ,,il faut distinguer les epoques; Je Moyen Age, 
c'est long; l'epoque feodale est elle-meme longue, et !es choses bougent" 9• Und zu überprüfen wäre 
dabei auch - Duby gab soeben das Stichwort - die beliebte Vorstellung von der zunehmenden 
„Beschleunigung" musikgeschichtlicher „Prozesse" : eine Vorstellung, durch die das Mittelalter zu 
einem vergleichsweise ereignis- und kontrastarmen „Zeitalter" komprimiert wird. Indes steht der 
musikwissenschaftliche Gegenbeweis gegen Dubys These noch aus, daß nämlich im 11. und 12. 
Jahrhundert „les choses bougeaient aussi vite qu'au XIXe siede" 10. Feststehen dürfte hingegen, daß 
es derzeit noch sehr schwierig ist, die Geschwindigkeit und Tragweite musikgeschichtlicher Vorgänge 
im Mittelalter zu durchschauen und zu bewerten - ja die Fülle und Dichte der Vorgänge überhaupt 
wahrzunehmen und in Zusammenhang zu bringen, kurz: das Mittelalter „genau zu machen" . Auf das 
geläufige musikwissenschaftliche Bild vom Mittelalter bezogen, klingt Alois Wolfs Parole „vive Ja 
petite difference" noch wie ein frommer Wunsch 11 • 
6. Die Formung eines europäischen „cultural system" in all seinen Bedingungen und Strukturmo-
menten detailliert nachzuvollziehen und zu beschreiben, ist schon aus Zeitgründen unmöglich. 
Gleiches gilt für die Vielzahl von Faktoren, die zur Ausprägung der europäischen Art von 
Geschichtlichkeit geführt haben. Stattdessen erscheint es bei der Thematik und Zusammensetzung des 
Symposiums geradezu als geboten, mit Hilfe eines stichpunktartigen Problem- und Faktenkatalogs 
zunächst einmal darauf hinzuarbeiten, daß sich von der europäischen Musik und ihrer Geschichtlich-
keit - ohne Einebnung, aber auch ohne Überhöhung der Unterschiede - Gesprächskontakte, 
vielleicht sogar Gesprächsbrücken zu den außereuropäischen Musikkulturen herstellen lassen. Die 
Wahl und Akzentuierung der Gesichtspunkte soll also nicht so sehr dem Vergleich mit der 
europäischen Neuzeit dienen, sondern sich vor allem an dieser speziellen Aufgabe orientieren. 
6 La societe feodale (1939), Paris 1973, s. 251. 
7 D. Oaessens, Kapitalismus als Kultur. Entstehung und Grundlagen der bürgerlichen Gesellschaft, Düsseldorf/Köln 1973, S. 110. 
8 Dialogues mit G. Larclreau, Paris 1980, S. 146. 
9 A . a. 0., S. 164. Einer der wenigen neueren musikwissenschaftlichen Gliederungsversuche, die Einteilung mittelalterlicher 
Musikgeschichte in je drei (zeitlich nicht kongruente) .,Perioden" ein- und mehrstimmiger Musik durch Joseph Smits van 
Waesberghe, zeigt gleichermaßen, wie hilfreich und wie prekär dergleichen Untergliederungen sein können, vgl. Gedanken über 
den inneren Traditionsprozeß in der Geschichte der Musik des Mittelalters, in: Studien zur Tradition in der Musik, Fs. K. v. Fischer 
zum 60. Geburtstag, München 1973, S. 17. 
10 A. a. 0., S. 146. 
11 Variation und Integration. Beobachtungen zu hochmittelalterlichen Tageliedern (Impulse der Forschung, Band 29), Darmstadt 
1979, S. 153. Es ist z. B. eine Frage der Nuancicrungsbereitschaft, ob man in der Geschichte der Mehrstimmigkeit von „etwa 
850-1050" wirklich „zwei Jahrhunderte Stillstand" konstatieren möchte, vgl. J. Smits van Waesberghe, Einleitung zu einer 
Kausa/itätserklärung der Evolution der Kirchenmusik im Mittelalter (von etwa 800 bis 1400), in: A/Mw 26 (1969) , S. 250. 
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Sollen einzelne Kriterien zur näheren Bestimmung der Geschichtlichkeit europäischer mittelalterli-
cher Musik gefunden bzw. aufgestellt werden, so muß zwangsläufig von dem allgemeinen Kriterien-
Katalog ausgegangen werden, den die Geschichtlichkeits-Erörterungen seit dem 19. Jahrhundert 
hinterlassen haben. Zu diskutieren wäre, welche der geläufigen Kriterien nach heutigem Kenntnis-
stand und Verständnisvermögen der mittelalterlichen Musik angemessen, welche darüber hinaus auch 
noch von Gewicht, welche besonders charakteristisch oder gar konstitutiv sind. Erst wenn auf solche 
Weise der Geschichtlichkeits-Charakter dieser Musik einigermaßen eingekreist worden ist, kann 
versucht werden, auch nach den Faktoren zu fragen, die zur Herausbildung dieses Charakters 
beigetragen haben. und die dann auch eine tragfähige Vergleichsbasis gegenüber außereuropäischer 
Musik anbieten. Dabei erspare ich es mir, die weite Palette der in Lexika und Handbüchern bereits 
ausgebreiteten Geschichtlichkeits-Begriffe zu repetieren, und beschränke mich auf diejenigen 
Gesichtspunkte, die im Blick auf die Musik des europäischen Mittelalters tatsächlich aussagekräftig 
sein können. 
1. Die Musik des europäischen Mittelalters ist geschichtlich in dem Sinne, daß sie in hohem Maße 
geprägt sein kann durch die jeweilige historische Situation: abhängig von Entstehungsbedingungen, 
von Bestimmung und Funktion 12. 
2. Sie ist, hiermit zusammenhängend, geschichtlich zugleich insofern, als sie der Geschichte 
unterworfen, d. h. vergänglich ist. ,,In keiner anderen Kunstgattung sind ältere Werke so rasch 
vergessen worden, begünstigt durch überaus starke funktionelle Bindungen" 13• Inwieweit die 
Vergänglichkeit mittelalterlicher Musik auch darauf zurückgeführt werden kann, daß „jüngere 
Musik ... ältere so in sich aufzuheben" scheint, ,,daß diese als erledigt, daß alt als veraltet gilt" 14, 
muß freilich noch intensiv untersucht werden. Jedenfalls aber konnte mittelalterliche Musik in 
Bibliotheken präsent und doch vergessen sein. 
3. Der funktionalen Einbindung entspricht ein geschichtlicher Charakter auch im Sinne der 
Veränderbarkeit des einmal Konzipierten je nach Umstand und Bedarf: eine Verfügbarkeit und 
Anpassungsfähigkeit, bei der aktuelle Bedürfnisse bestimmender sein können als der Geltungsan-
spruch der einmal erarbeiteten Lösung bzw. der ursprünglichen Gestaltung. Verallgemeinerung 
verbietet sich allerdings auch bei diesem Punkt: das Maß der Veränderbarkeit mittelalterlicher Musik 
variiert beträchtlich, und neben „verändernder" ist in markanten und musikgeschichtlich erheblichen 
Fällen auch bewußt „bewahrende" Überlieferung festgestellt worden 15 - und gerade die „materiale 
Festigkeit einer Melodiefassung" hat wiederum zur „Voraussetzung bewußter Änderung" werden 
können 16• 
4. Insofern ist mittelalterliche Musik geschichtlich auch in dem Sinne, daß sie - zumal im Rahmen 
fester Institutionen - zugleich starke Traditionen ausprägen konnte, denen die ältere Musikgeschichte 
- bei aller geographischen Weite und stilistischen Pluralität - viel von ihrem europäischen 
Zusammenhang und Zusammenhalt verdankt 17• 
5. Und sie erweist sich - noch einen Schritt weiter - als geschichtlich auch und gerade darin, daß 
Anregungen, Anstöße, Wirkungen von ihr ausgegangen sind, die so etwas wie „geschichtliche 
Bewegung" in Gang gesetzt haben. 
6. Wohl von entscheidender - und zugleich in besonderem Maße unterscheidender - Bedeutung für 
das Verständnis der Musikkultur des europäischen Mittelalters unter dem Thema „Geschichtlichkeit" 
aber ist die Tatsache permanenten Wandels. Die am meisten spezifische Art von Geschichtlichkeit 
12 Vgl. die Gegenüberstellung von „Geschichtlichkeit und Kunstcharakter" bei C. Dahlhaus, Grundlagen der Musikgeschichte, 
Köln 1977, S. 35 ff . 
13 P. Gülke in: H. Besseler und P. Gülke, Schriftbild der mehrstimmigen Musik (Musikgeschichte in Bildern, Band IlUS), Leipzig 
1973, s. 7. 
14 A. a. 0 ., S. 84. 
15 Vgl. J. Stenz!, Bewahrende und verändernde musikalische Überlieferung, in : AfMw 32 (1975), S. 117ff. 
16 Vgl. H.-H. S. Räkel, Die musikalische Erscheinungsform der Trouverepoesie (Publikationen der Schweizerischen Musikfor-
schenden Gesellschaft, Serie Il/27), Bern/Stuttgart 1977, S. 94 und passim. 
17 Von „Zusammenhang" und „Zusammenhalt" muß die Vorstellung von „Einheit" oder „Einheitlichkeit" unterschieden werden, 
s. unten, Teil III. 
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mittelalterlicher Musik zeigt sich darin, daß europäische Musik gerade nicht mehr ist, was sie einmal 
war (wieviel Traditionelles und Konventionelles auch immer „aufgehoben" und weiter wirksam 
geblieben ein mag). Sie zeigt sich darin, daß Musik zwar nicht kontinuierlich und konsequent, aber 
offenbar doch vielfach bewußt und zielstrebig verändert worden ist, daß es in ihr offenbar kein 
dauerhaftes Innehalten und Verweilen gibt bei dem, was einmal gelungen war, kein dauerhaftes 
Genügen an dem, was einmal hatte überzeugen, faszinieren oder schlicht eine Funktion erfüllen 
können. 
So ist „geschichtliche Dynamik" nicht nur als zentraler „Wesenszug" der „abendländischen 
Tonkunst" ausgegeben worden 18 ; sondern sogar die künstlerische Geltung der Mu ik wurde davon 
abhängig gemacht, daß sie immer wieder über ein Erreichtes hinausstrebt - in einer extremen 
Formulierung: daß sie „in dem eminenten Maße Geschichte" hat, ,,daß sie neu sein muß, um gültig zu 
ein" 19_ 
Es liegt somit nahe, von dem 6. Kriterium, von der Tatsache permanenten Wandels auszugehen, 
wenn Gesichtspunkte und Wege für einen fruchtbaren Geschichtlichkeits-Vergleich zwischen den 
Kulturen gefunden werden sollen. Und e braucht gewiß nicht nochmals betont zu werden, daß 
solcher Vergleichsarbeit weder mit weltweiter Nivellierung gedient sein kann noch gar mit der 
Hypo tasierung europäischer „Geschichtsfähigkeit" zum singulären Triumph abendländischen Gei-
stes. Gefordert ist vielmehr eine nüchterne Bestandsaufnahme der musikgeschichtlichen Vorgänge, in 
denen sich der Wandel manifestiert, und eine Interpretation der Vorgänge, die den besonderen 
Charakter des Wandels zu fassen sucht: mit dem Ziel, europäische Geschichtlichkeit aus der 
(zugegebenermaßen kaum überschaubaren) Fülle durchaus eigenständiger Einzelfälle von Verände-
rung zu rekonstruieren, und mit dem weiteren Ziel, von solcher Basis aus der Andersartigkeit der 
außereuropäischen Musikkulturen gerecht zu werden und (obschon wohl primär im Kontrast) zu einer 
gewissen begrifflichen Strukturierung auch des vielleicht „ganz Anderen" beizutragen. 
Aus diesem Grunde ist es wohl auch gerechtfertigt, auf vorliegende Globaldeutungen europäischer 
Geschichtlichkeit nur am Rande einzugehen. 
„Im Sinne ihres ,Mitgehens ' mit der Geschichte des Geistes, der sie entstehen ließ" will Hans Heinrich 
Eggebrecht europäische Musikgeschichte verstanden wissen, seitdem nämlich das „pythagoreische Prinzip in die 
Welt" gekommen sei. Wenn dieser abendländische „Geist" nun allerdings von sich aus „gebieten" soll, daß Musik 
„neu sein muß, um gültig zu sein" 20, so ist dies keine Erklärung von Geschichtlichkeit, sondern selbst noch 
erk.lärung bedürftige Behauptung, und als solche beim Gespräch mit außereuropäischen Kulturen kaum hilfreich. 
Dies gilt ebenso für eine neuere Version von Eggebrechts Geschichtlichkeits-Konzept, das den „geschichtlich 
entfalteten Herr chaftscharakter" europäischer Musik (gemeint ist der „Theoriecharakter", wobei „Theorie als 
Herrschaft" aufgefaßt wird) nachgerade als „angeboren" ausgibt 2 1. 
Fraglich erscheint aber auch, ob die „geschichtliche Dynamik der abendländischen Tonkunst" damit 
hinreichend erklärt ist , daß - wie durch Walter Wiora - musikgeschichtlichen Vorgängen Prädikate wie das des 
„Geschichtslogischen" zugestanden und den daran beteiligten Komponisten „folgerichtiges" Weiterführen dessen 
bescheinigt wird, ,,was ihre Vorgänger erreicht hatten" : ,,Ähnlich Forschern, die sich um die Lösung 
wissenschaftlicher Fragen bemühen, ind Komponisten, Theoretiker und praktische Musiker Aufgaben nachgegan-
gen, die sich aus der Sache selbst ergaben, und haben konsequent entfaltet, was in den verschiedenen Sachverhal-
ten an Möglichkeiten angelegt war" 22 . Denn daß sich europäische Musikgeschichte „logisch" und „folgerichtig" 
vollzogen habe, kann nur ex eventu behauptet werden - und es gibt gute Gründe, ihren Charakter ebenso auf 
Brüche und Sprünge, auf „Stöße" und „Erschütterungen" 23, auf das Unlogische gewisser „Entwicklungen" und 
,,Entwicklungszüge", also auch darauf zurückzuführen, daß sich kompositorische „Aufgaben" und „Lösungen" 
gerade nicht immer „aus der Sache selbst ergaben"; ganz abgesehen davon, daß die angeblich typisch europäische 
Neigung, ,,konsequent" zu „entfalten, was ... an Möglichkeiten angelegt war", nicht erklärt, sondern vorausge-
setzt wird und deshalb kaum einen Gesprächsgrund geben dürfte. 
18 Vgl. W. Wiora, Die vier Weltalter der Musik, Stuttgart 1961, S. 109. 
19 Eggebrecht, a. a. 0 ., S. 197 . 
20 Musik als Tonsprache, in : AfMw 18 (1961) , S. 77. 
21 Traditionskritik, in : Fs. K. v. Fischer (s. oben, Anm. 9), S. 258. 
22 A. a. 0 ., S. 110. 
23 Vgl. G. Duby, Die Zeit der Kathedralen. Kunst und Gesellschaft 980-1420, Frankfurt/M. 1980, S. 169, zur Veränderung der 
,,Horizonte der europäischen Zivilisation zwischen 1130 und 1280". 
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Vollends aber möchte ich bei dem Gespräch zwischen den Kulturen darauf verzichten, mit der „Hegelschen ,List 
der Vernunft'" zu argumentieren, die Peter Gülke „in der Entwicklung und Emanzipation des mehrstimmigen 
Komponierens immer wieder am Werke sieht" - im frühen 14. Jahrhundert beispielsweise unter der Maske einer 
,,gewissermaßen strategisch konzipierten Paradoxie" 24• 
Ein Geschichtlichkeits-Verständnis, das nicht bereit ist, sich an apriorische Instanzen (Jacob 
Burckhardt sprach einmal freundlich von „kecken Antizipationen") wie „gebietenden Geist", 
„Geschichtslogik" oder „List der Vernunft" auszuliefern, mag ernüchtern; und eine Analyse des 
Wandels, die Geschichtlichkeit nicht vor, sondern in den konkreten Vorgängen und Erscheinungen 
europäischer Musikgeschichte aufzuspüren sucht, ist gewiß nicht nur aufwendiger, sondern stößt 
zugleich auf Schritt und Tritt an die Grenzen ihrer Erklärungsfähigkeit. Die verführerische Frage, 
worauf die charakteristische und offenbar singuläre Art von Geschichtlichkeit der Musik des 
europäischen Mittelalters denn nun „letztlich" zurückzuführen sei, wird sie nicht beantworten -
ebenso wenig übrigens, wie dies mit Hilfe der genannten wuchtigen Formeln gelungen ist, auf die eher 
Lucien Febvres deutliches Wort von den „grandes machines a empecher de comprendre" zu passen 
scheint 25 . Vielleicht darf hier auch an Jacques Handschins Warnung vor jenem „Angstsnobismus" 
erinnert werden, ,,der sich einredet, etwas zu verstehen, was man in Wirklichkeit nicht versteht und 
nicht verstehen kann" 26• 
Einerseits also läßt sich die Aufgabe des Symposiums-Beitrags recht klar umreißen: er müßte das 
gegenwärtige Wissen über die Musik des europäischen Mittelalters so aufbereiten und in Perspektive 
bringen, daß deren komplexe Geschichte und Geschichtlichkeit - insbesondere unter dem Aspekt des 
Wandels - so weit wie möglich durchschaubar und verstehbar würde: als Grundlage für einen 
Vergleich mit den Gegebenheiten in außereuropäischen Musikkulturen. 
Andererseits aber beginnen die Schwierigkeiten eines solchen Unterfangens nicht erst bei der 
näheren Bestimmung, Charakterisierung und Erklärung mittelalterlicher Geschichtlichkeit, sondern 
bereits beim gegenwärtigen Wissen um die Musikgeschichte des Mittelalters selbst: angefangen bei 
der scheinbar so harmlosen Frage, wie man von der Beobachtung eines Unterschiedes zur 
Feststellung einer Veränderung in einer bestimmten Richtung gelangen könne. Symptomatisch 
sind beispielsweise die notorischen Schwierigkeiten, bei den Bemühungen um eine Chronologie der 
Werke spätmittelalterlicher Komponisten stichhaltige Kriterien für ein „Vorher/Nachher" zu 
entwickeln. Und im Blick auf die Geschichte des Notre-Dame-Repertoires hat Edward H. Roesner 
soeben mit guten Gründen die Möglichkeit erwogen, daß - entgegen meiner eigenen früheren 
Darstellung - ,,the movement was in the opposite direction, from greater notational clarity to 
lesser" 27 . 
Auch bleibt die Feststellung einer Veränderung unbefriedigend ohne Antwort auf die Frage nach 
ihren Voraussetzungen, Anlässen und Motiven, nach Zielen, Resultaten und Auswirkungen - also 
etwa auf die Frage, ob Veränderung konkret durch Funktionswandel oder durch neue künstlerische 
Ideale, durch aufführungspraktische Maßnahmen oder durch kompositorische Eingriffe bedingt ist, 
und ob letztere auf „Verbesserung" abzielen z. B. durch Verdichtung, Verfeinerung, Steigerung des 
Vertrauten, oder aber der Erhöhung von Wirkung dienen sollen z. B. durch Abweichung vom 
Geläufigen oder durch Verstoß gegen das Reguläre. Wird umgekehrt Veränderung vermißt, so muß 
dies keineswegs „Geschichtslosigkeit" indizieren, sondern kann ebenso gut auf absichtliche Verhinde-
rung (zumindest Verzögerung) unerwünschten Wandels zurückzuführen sein - möglicherweise auch 
auf „künstliche, archaisierende Bestrebungen", die in der Literatur des Mittelalters freilich leichter 
nachweisbar sein dürften als in der Musik 28• 
Und damit hängen weitere, allgemeinere Fragen zusammen, z. B. ob sich Veränderung eher als 
bewußt oder zufällig, geplant oder beliebig, vorbereitet oder überraschend erweist, ob sie sich aus 
einer nachvollziehbaren Kontinuität heraus als deren Fortführung interpretieren läßt oder aber als 
24 A. a. 0., S. 19. 
25 Combats pour l'histoire, Paris 1953, S. 308. 
26 Musikgeschichte im Überblick, Luzern 1948, S. 16f. 
27 The problem of chronology in the transmission of organum duplum, in: Music in medieval and early modern Europe. Patronage, 
sources and texts, hrsg. von I. Fenlon, Cambridge 1981, S. 381. 
28 Vgl. Fr. Blatt, Sprachwandel im Latein des Mittelalters, in: Historische Vierteljahrschrift 28 (1934) , S. 18f. 
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Bruch mit einer Tradition, ob Veränderung einzeln und isoliert auftritt oder im Zusammenhang, 
vielleicht geradezu im Sog genereller Trends - von all den Zwischenstufen und vor allem von der 
Vielschichtigkeit musikgeschichtlicher Vorgänge gar nicht zu reden. Und nicht zu reden auch von den 
Unter chieden je nach Region und Zeitabschnitt, nach Trägerschicht und Funktionsbereich (geistlich/ 
weltlich, etwas genauer: z. B. monasti ch/weltkirchlich, städtisch/höfisch, usf.), nach Überlieferungs-
form und künstlerischem Anspruch, nach Ein- oder Mehrstimmigkeit, nach Gattung und Besetzung, 
usf. 
So wenig olche Fragen vernachlässigen darf, wer immer - durch Reichtum und Farbigkeit 
mittelalterlicher Mu ik hindurch - sich deren Geschichtlichkeit erarbeiten möchte, so wenig kann ihre 
Beantwortung von einem einzigen Referat erwartet werden. Angesichts der komplizierten musikge-
schichtlichen Sachverhalte (die a priori weder „logisch" noch „vernünftig" sein müssen) betrachte ich 
es jedenfalls nicht als Kapitulation, sondern als Respektsbezeugung vor der skizzierten Aufgabe, wenn 
ich im folgenden nicht „Re ultate" anbiete, sondern nur Beobachtungen und Überlegungen, 
Hypothe en und vielleicht ein paar Anregungen formuliere, zugleich aber offene Fragen und 
Schwierigkeiten weder bagatellisiere noch verschweige. 
III 
„Die Welt wurde im Mittelalter nicht in der Veränderung aufgefaßt. Sie war stabil und unbeweglich 
in ihren Grundlagen. Wandlungen berührten nur die Oberfläche des von Gott errichteten Systems." 
Mag Aaron J. Gurjewitsch auch pointieren 29 : die Auffassung von der Musik, wie sie in der 
mittelalterlichen Musikliteratur zum Ausdruck kommt, vermag diese These durchaus zu stützen. Und 
zwar dürften - in je unterschiedlicher Auswahl, Kombination und Akzentuierung - sogar mehrere 
Gründe eine Rolle spielen, wenn Autoren auch die Musik „nicht in der Veränderung aufgefaßt" 
haben. Vier von ihnen möchte ich wenigstens stichwortartig skizzieren. 
1. In pythagoreisch-(neu)platonischer Tradition ist mittelalterliches Musikverständnis von der Überzeugung 
getragen (zumindest affiziert: schon bei diesem Punkt müßten natürlich erhebliche historische Differenzierungen 
beginnen), daß die „Substanz" der Musik in den unwandelbaren numeri zu suchen sei, und daß „das zeithaft 
erscheinende Schöne ... ausschließlich durch die Wirkung oder aktive Gegenwart der absoluten, zeitfreien und 
invarianten Schönheit" existiere, ,,die als die Idee oder als göttlicher Ursprung selbst begriffen werden muß" 30• 
Diese numeri würden, so die Scolica Enchiriadisunter Berufung auf Augustin, durch die klingenden ( und rasch ver-
klingenden) Töne der konkreten Musik lediglich noch „geschmückt": ,,voces quidem celeriter transeunt, numeri 
autem, qui corporea vocum et motuum materia decolorantur, manent". Auch der Reiz der Musik ist gemäß dieser 
Tradition in den „bleibenden" numeri, genauer: in der proportional fundierten Intervallmessung begründet: 
,,quicquid in modulatione suave est, numerus operatur per ratas dimensiones vocum" 31 . 
2. Als quadriviale Disziplin geht die ars musica davon aus, daß ihre Grundlagen und Prinzipien universell und 
zeitlos gültig seien. Die Aufgabe der Musiktheorie im strikt „theoretischen" Sinne besteht deshalb nicht im Er-
finden, sondern im „Finden", d. h. im (fortschreitenden) Aufdecken der zeitunabhängigen theoretischen 
Wahrheiten. Wenn in der quadrivialen ars musica überhaupt von Veränderung die Rede ist, so allenfalls im Sinne 
des „allmählichen Wachsens", d. h. im Sinne des Aufdeckens jener präexistenten gleichbleibenden Wahrheiten: 
„usque in hunc diem ars paulatim crescendo convaluit", kon tatiert Guido im frühen 11. Jahrhundert am Ende des 
Micrologus 32, und noch gegen 1400 wiederholt das Secundum principale diese Aussage, indem es die Quintessenz 
durch den zusätzlichen Hinweis auf die „Unversehrtheit" der principia noch eigens bekräftigt: ,,u que in 
hodiernum diem multis modis ars paulatim crescendo salvis principiis est augmentata" 33 • Angesichts der 
universellen Geltung der quadrivialen Prinzipien werden regionale stilistische Unterschiede noch im 15. 
Jahrhundert von Johannes Gallicus heruntergespielt: ,,Non parum ... errant, qui musicam aliud esse putant in 
Galliis, aliud in Ytalia et in Graecia, seu aliud in singulis nationibus, cum ornnium utique sit communis linguarum ac 
universalis, non aliter quam ceterae tre mathematicae sunt artes" 34 . Und historische Unterschiede bzw. 
Veränderungen in der praktischen Musik werden aus derart prononciert „theoretischer" Perspektive gar nicht erst 
erwähnt. 
29 Das Weltbild des mine/a/terlichen Menschen, München 1980, S. 157. 
30 Vgl. W. Beierwaltes, Aequa/itas numerosa. Zu Augustins Begriff des Schönen, in: Wissenschaft und Weisheit 38 (1975), S. 154. 
31 H. Schmid, Musica et Scolica Enchiriadis una cum a/iquibus tractatulis adiunctis (Bayer. Akademie der Wissenschaften, Veröff. 
der Musikhist. Kommission, Band III), München 1981, S. 113f. (= GS I, 195b). 
32 Ed. J. Smits van Waesberghe, CSM 4, 233. 
33 CS IV, 207a. 
34 CS IV, 300a. 
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3. Die praxisbezogene Musiklehre hat sich methodisch seit dem frühen Mittelalter zunächst bewußt und gezielt 
am Modell der ars grammatica orientiert. Diese Disziplin aber - und zumal das (Vor-)Bild, das die Musiklehre aus 
didaktischen Gründen von ihr verbreitete - ist in besonderem Maße durch eine normative Denkweise und durch 
einen entsprechend ausgeprägten Universalitäts- und Zeitlosigkeitsanspruch gekennzeichnet. Wie stark und wie 
lange die Vorstellung von der grammatica z. B. als einer „inalterabilis locutionis idemptitas diuersis temporibus 
atque locis" 35 auf das Musikverständnis eingewirkt hat, bedarf noch der Klärung; jedenfalls aber dürfte auch das 
grammatica-Modell eine eher ahistorische Haltung gegenüber der Musik angeregt, bestärkt oder zumindest 
bestätigt haben 36 . 
4. Schließlich ist in diesem Zusammenhang von Belang, daß das seit Mitte des 8. Jahrhunderts im Frankenreich 
eingeführte monumentale Repertoire liturgischer Gesänge als „carmen Gregorianurn" nicht nur „auf die 
verbindlichste [päpstliche] Autorität, die überhaupt möglich ist, bezogen" wird, sondern darüber hinaus seit etwa 
900 durch die „Idee der göttlichen Inspiration" (,,~fflatu dictante superno") - analog der Bibel - zugleich aller 
zeitlichen Bedingtheit enthoben worden ist 37. Solche Vorstellung (bzw. solcher Anspruch) von Zeitlosigkeit aber 
mag auch auf jene Musik zumindest „abgefärbt" haben, für die das „carmen Gregorianurn" das Modell oder (bei 
mehrstimmiger Bearbeitung, in gewissem Sinne auch bei einstimmiger Tropierung) das konkrete musikalische 
Substrat bildete. Dies um so mehr, als Mehrstimmigkeit lange Zeit primär (nur) als „Schmuck" der liturgischen 
Gesänge betrachtet worden ist. 
Es gibt also eine Reihe von Gründen, die eine ahistorische Auffa sung der Musik veranlaßt oder 
wenigstens nahegelegt und begünstigt haben. Zugleich aber ist Musiktheorie auch im Mittelalter 
fortwährend mit Veränderungen konfrontiert worden. Und so hat sie ihr Verhältnis zur Musik gerade 
aus der Spannung entwickeln müssen zwischen ahistorischer Musik-Auffassung einerseits und einer 
sich permanent wandelnden Praxis andererseits, auf die sie sich - fundierend, kontrollierend, 
korrigierend, legitimierend, systematisierend - einzustellen hatte. (Mittelalterliche Musik ist mithin 
auf ihre Weise durch eine „indissociabilite du temps et de l'intemporel" charakterisiert - entfernt 
vergleichbar etwa den „rapports liturgiques et cosmiques", wie sie James Stuart Morgan an der 
romanischen Kirche diskutiert hat 38.) 
Dieser Spannung nun kann das einfache Schichtenmodell nicht mehr gerecht werden. So hat, 
angesichts der gewichtigen Funktionen praktischer Musik im Mittelalter, die „superficies artis 
musicae" 39, also der Bereich des pragmatisch-Veränderbaren, weit größere Bedeutung, als es 
Gurjewitsch' Modell mit seiner Betonung der unwandelbaren „Grundlagen" suggeriert. Das „Zur-
Erscheinung-Bringen" der „gleichbleibenden Wahrheiten" mag gewiß die vornehmste Leistung 
mittelalterlicher Musikpraxis gewesen sein 40 : die Begründung und Rechtfertigung liturgischen 
Singens indes beruft sich auf die Eignung der Musik zum animos movere: ,,Cum igitur in commovendis 
mentibus horninum tanta sit musicae potentia, merito usus eius acceptus est in sancta Ecclesia" 41 . Und 
entsprechend zentral ist für das Musikverständnis auch jene pragmatische Dimension geworden, die 
Joachim Suchomski auf die plastische Formel der „Verbindung von erlaubter delectatio und 
erwünschter utilitas" gebracht hat 42 . 
Auch ist es nicht möglich, Anteil und Verhältnis von (unwandelbaren) ,,Grundlagen" und 
(veränderlicher) ,,Oberfläche" nur annähernd genau oder gar definitiv zu bestimmen und eine 
verbindliche Grenze zwischen beiden Schichten zu ziehen: mittelalterliche Musik und Musikge-
35 Dante, De vulgari eloquentia, ed. L. Bertalot, Frankfurt/ M. 1917, S. 23. 
36 Vgl. M. Bielitz, Musik und Grammatik. Studien zur miuelalterlichen Musiktheorie (Beiträge zur Musikforschung, Band IV), 
München/Salzburg 1977, S. 20ff. und passim; Fr. Reckow, Vitium oder color rhetoricus? Thesen zur Bedeutung der 
Modelldisziplinen grammatica, rhetorica und poetica für das Musikverständnis, in: Forum Musicologicum 3 (1982) . 
37 Vgl. Br. Stäblein, ,,Gregorius Praesul", der Prolog zum römischen Antiphonale. Buchwerbung im Mille/alter, in: Musik und 
Verlag, Fs. K. Vötterle zum 65. Geburtstag, Kassel usw. 1968, S. 537,554; vgl. auch die Vorstellungen von einem „Sanktifikations"-
und einem „Sanktionierungsprinzip" bei Smits van Waesberghe, Kausalitätserklärung (s. oben, Anm. 11), S. 255ff. 
38 Le temps et /'intemporel dans le decor de deu.x eglises romanes: facteurs de coordination entre La menta/ite religieuse romane et /es 
reuvres sculptes et peinces ii Saint-Pau/-les-Dax et ii Saint-Chef en Dauphine, in: Me/anges offerts a Rene Crozet, Poitiers 1966, 
Band II, S. 531 ff. 
39 Musica Enchiriadis, ed. Schmid, S. 56 ( = GS I, 171b). 
40 Vgl. P. Gülke, Mönche, Bürger, Minnesänger. Musik in der Gesellschaft des europäischen Mittelalters, Leipzig 1975, S. 117ff. 
41 Johannes Affligemensis, Musica, ed. Smits van Waesberghe, CSM 1, 115. 
42 ,Delectatio' und ,utilitas'. Ein Beitrag zum Verständnis mittelalterlicher komischer Literarur (Bibliotheca Germanica, Band 18), 
Bern/München 1975, S. 73. 
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schichte sind zu komplex und zu kompliziert, zu beweglich auch, zu dynamisch 43• Ist es doch geradezu 
die Pointe europäischer Musikgeschichte und ihrer spezifischen Art von Geschichtlichkeit, daß die 
Praxis von der „Oberfläche" her in die theoretischen „Grundlagen" selbst immer wieder verändernd 
eingreift und einwirkt - z. B. in die Hierarchie von Zusammenklängen wie bei der Umwertung von 
Quart und Terz im Funktionszusammenhang der spätmittelalterlichen Mehrstimmigkeit 44 • 
Entsprechend chwer hätte e den mittelalterlichen Autoren aus dieser Spannung heraus fallen 
müs en, musikalische' Veränderung als solche angemessen zu analysieren, zu beschreiben und zu 
erklären. Freilich hat es den Anschein, als hätten sie im allgemeinen gar keinen Anlaß gehabt oder 
gesehen, sich mit diesem schwierigen Thema näher auseinanderzusetzen. Damit ist nicht gesagt, daß 
sie - mag Musik prinzipiell auch „nicht in der Veränderung aufgefaßt" worden sein - konkrete 
musikalische Veränderungen nicht aufmerksam verfolgt und bewußt verarbeitet hätten. Aber es ist 
ihnen offenkundig gelungen, einschlägige Probleme zu bewältigen, ohne Veränderung ausdrücklich 
al „Veränderung" zu diskutieren. 
Es würde in diesem Zusammenhang zu weit führen - ist grundsätzlich aber unumgänglich -, den vielfältigen 
Ursachen, Gründen und Motiven für die Zurückhaltung mittelalterlicher Autoren beim Thema konkret-
musikalischen Wandels im einzelnen nachzugehen. Deshalb hier nur einige Andeutungen zur Problemlage: 
Die „Oberflächen" -Schicht konnte den Autoren sicherlich relativ gleichgültig sein, sofern und solange sie Musik 
aus der Perspektive zeitfreier Schönheit und theoretischer Sicherheit (im Sinne der Geltung und Wahrung ihrer 
„Grundlagen") betrachteten. Auch sind die Autoren durch das „vergleichsweise ungeheuerliche Angebot an 
Neuerungen, das die Komponierenden . .. zu verarbeiten aufgaben", gewiß „überfordert" gewesen, wie bereits 
Peter Gülke zu bedenken gegeben hat 45 . 
Darüber hinaus scheinen viele der Schriften primär in pragmatisch-didaktischer Ab icht mit dem Ziel 
möglich ter Allgemeingültigkeit und Stabilität konzipiert zu sein und deshalb auch Veränderungen aus einer eher 
normativ-ahistorischen Haltung heraus zu behandeln. So ist mit den Aspekten von delectatio, utilitas und speziell 
animos movere zwar eine Aufgabe an Musik und Musiktheorie herangetragen worden, wie sie bislang vor allem die 
Rhetorik beschäftigt hatte: die Aufgabe nämlich des Eingehens und Einwirkens auf den Hörer mit sprachlichen 
bzw. musikalischen Mitteln, deren bewegende Wirksamkeit nicht zuletzt von ihrer Frische, Unverbrauchtheit oder 
gar Neuartigkeit abhängt. Bei Quintilian z.B. hatte man gelesen: ,,pigri est ingenii contentum esse iis, quae sint ab 
aliis inventa. quid enirn futururn erat temporibus illis, quae sine exemplo fuerunt, si homines nihil, nisi quod iarn 
cognovissent, faciendurn sibi aut cogitandum putassent? nempe nihil fuisset inventum. cur igitur nefas est reperiri 
aliquid a nobi , quod ante non fuerit?" 46 . 
Dennoch tendieren die Autoren aus ihrer normativ geprägten Lehrtradition heraus noch im späten Mittelalter 
dazu, dergleichen Mittel unter dem ahistorischen Blickwinkel von „Übertreibung" , ,,Abweichung", ,,Übertre-
tung", ,,Verstoß" usf. zu erörtern, ohne auf die historischen Implikationen und Konsequenzen einzugehen: nicht 
auf die Neuartigkeit, sondern auf die Angemessenheit und Wirksamkeit der Mittel (und auf ihre Rechtfertigung) 
kommt es ihnen an. Daß aber eine irregularitas überhaupt als color rhetoricus anerkannt werden kann, sofern sie 
nur ihre theologisch-pastorale utilitas erweist (vor allem Förderung der devotio), zeigt deutlich, in welchem Maße 
sich die Musiktheorie quasi stillschweigend auch auf Veränderung eingestellt hat 47. Eine Formulierung indes, wie 
sie bereits in der zweiten Hälfte des 11 . Jahrhunderts in der Metaphern-Definition des Alberich von Monte 
Cassino begegnet - ,,Suum autem est metaphorae modum locutionis a proprietate sui quasi detorquere, 
detorquendo quodammodo innovare ... " -, ist mir selbst aus spätmittelalterlicher Musiktheorie nicht bekannt, 
wäre aber keineswegs undenkbar 48. 
• 3 Max Haas hat diese Spannung- ,,Allgemeingültigkeits"-Anspruch auf der einen, ,,Bildungsweg" auf der anderen Seite -gerade 
eingehend erörtert : Musik und Affekt im 14. Jahrhundert : Zum Politik-Kommentar Walter Burleys, in: SJbMw, NF 1 (1981), bes. 
S. 15 ff. Aufschlußreich auch die kurze Diskussion zwischen Gangolf Schrimpf und Werner Beierwaltes über das Verhältnis von 
ontologischem Kunstbegriff und pragmatischem'Kunstverständnis im Anschluß an Beierwaltes' Referat Negati affirmatio: Welt als 
Metapher. Zur Grundlegung einer mittelalterlichen Asthetik durch Johannes Scotus Eriugena, in: Jean Scot Erigene et I'histoire de la 
philosophie (Colloques Intemationaux du CNRS, N° 561), Paris 1977, S. 275f. 
44 Siehe anschließend die Bemerkungen zu Johannes Boen. 
• 5 Mönche, S. 120. 
46 lnstitutiones oraroriae XII, 2, 4, ed. L. Radermacher und V. Buchheit, Leipzig 1959, Band II, S. 262 ; zur „fortune du ,judicieux' 
Quintilien" vor allem bis zum 12. Jahrhundert vgl. J. de Ghellinck, L 'essor de la litterature latine au XII' siede, Bruxelles 1954, 
s. 305. 
47 Zum weiteren musik- und methodengeschichtlichen Zusammenhang vgl. Fr. Reckow, Rectitudo - pu/chritudo - enormitas. 
Spätmittelalter/iche Erwägungen zum Verhältnis von materia und cantus (erweiterte Fassung eines Referats auf dem Symposium 
,, Musik und Text in der Mehrstimmigkeit des 14. und 15. Jahrhunderts" im Sept. 1980 in Wolfenbüttel; Tagungsber. im Satz). 
48 Flores rhetorici, ed. D. M. lnguanez und H. M. Willard, Montecassino 1938, S. 45 ; zur Interpretation im Blick auf den 
provenzalischen Minnesang vgl. U. Mölk, Trobar c/us - trobar leu. S111dien zur Dichtungstheorie der Trobadors, München 1968, 
s. 195f. 
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Wie wenig noch spätmittelalterlichen Autoren daran lag, kompositorische Aktivität unter dem Aspekt ihrer 
verändernden Potenz zu erörtern, läßt eine Äußerung des dezidierten Empirikers Johannes de Grocheio erkennen, 
der die Tätigkeit des Komponisten um 1300 eher beiläufig mit dem Wirken der natura vergleicht: ,,Modus autem 
componendi haec [sc. cantum et cantilenam] generaliter est unus, quemadmodum in natura. Primo enim dictamina 
loco materiae praeparantur, postea vero cantus unicuique dictamini proportionalis loco formae introducitur" 49. 
Denn Grocheio läßt einfach offen, ob es ihm nur um das analoge Verhältnis von materia und forma zu tun ist, oder 
ob er mit dem Vergleich auch auf den Aspekt einer verändernden Kreativität abzielt - dies meint wohl Ernst 
Rohloff, wenn er kommentiert: ,,Wie in der Natur die Art der Zusammensetzung und Zeugung(!] ihrer 
Gebilde" 50 . Fest steht für Grocheio nur, daß der schöpferisch tätige Mensch den Rang der natura niemals 
erreichen wird, da sein technisch-künstlerisches Vermögen sowie dessen Produkt stets noch zu „verbessern" seien : 
,,Semper enim potest ars humana et eius opus meliorari, cum numquam naturam vel artem divinam attingat" 51 . 
Sicherlich billigt Grocheio der Kunst mit den „Verbesserungs-" implizit auch gewisse „Entwicklungsmöglichkei-
ten" zu, wie Kurt von Fischer interpretiert hat 52. Doch ist es ebenso symptomatisch, daß Grocheio dies gerade 
nicht eigen ausspricht und im übrigen (anders als eine spätere ingenium-Tbeorie und Genie-Ästhetik) neben der 
Analogie auch den Abstand zur natura betont - und es damit bewenden läßt. 
Wenn sich Autoren überhaupt explizit über Veränderungen als „Veränderungen" äußern, so in der Regel 
deshalb, weil sie sich zu deren Rechtfertigung, mitunter auch Erläuterung, gedrängt fühlen. So begegnet seit dem 
hohen Mittelalter in musiktheoretischen Texten mehrfach die berühmte Priscian-Sentenz „quanto sunt iuniores, 
tanto perspicaciores" , die auch in anderen Disziplinen zur Legitimation von Neuerungen gern zitiert wird 53 . 
Freilich dient die Sentenz in der Musiktheorie vor allem der Unterstützung techni ch-pragmati eher „ Verbesserun-
gen" wie der Erweiterung des Tonvorrats durch das r oder der Differenzierung der Ambitu grenzen von 
authentischen und plagalen Tonarten. Ausdrücklich auf musikalische Praxis und deren „Erfindungen" bezieht sich 
mit der Sentenz m. W. zum ersten Mal um 1300 die Summa musicae: ,,dici potest de novo modo canendi, quod 
aliquid a modernis adiicitur, quod ab antiquis non fuit inventum; quare te te Priscilliano ,quanto iuniores, tanto 
perspicaciores'" 54 . 
Den ahistorischen Charakter der traditionellen Musiktheorie bestätigt noch im Jahre 1321 Johannes de Muris 
mit seiner Kritik an jenen antiqui, ,,qui finem habere crediderunt musicae". Er selbst plädiert demgegenüber für 
die Bereitschaft, sich künftigen Einsichten offen zu halten: ,,Nemo tarnen dicat nos statum musicae et finem 
immutabilem tetigisse" 55 . Inwieweit er allerdings „in neuzeitlicher Denkweise an eine ständige Weiterentwicklung 
der Musik über einzelne Epochen hinweg glaubte" - so Ulrich Michels in seiner Interpretation dieser warnenden 
Erklärung 56 -, muß wohl dahingestellt bleiben (auch Muris hält es nicht für erforderlich, zu dem Problem 
deutlicher Stellung zu nehmen). Einerseits nämlich ist denkbar, daß sich der Passus vor allem auf die 
fortschreitende „Aufdeckung" (und nicht neue Entwicklung) jener noch „verborgenen" theoreti chen „Wahrheit" 
bezieht, von der im vorhergehenden Satz die Rede ist: ,,in -apite unius hominis non est possibile, nisi intellectum 
habeat angelicum, totam cuiuslibet scientiam quiescere veritatis" 57 (gemeint wären dann jene „multae ... 
novitates in musica latentes[!], quae posteris bene dubitantibus apparebunt" 58). Andererseits kann freilich nicht 
übersehen werden, daß bereits einige Jahre zuvor der französische Jurist Pierre Dubois unter Berufung auf 
Averroes und das Kriterium der utilitas in einem durchaus modern-pragmatischen Sinne „geschichtlich" 
49 Musica, ed. E. Rohloff, Leipzig 1972, S. 134. 
50 Ebenda, S. 135, Anm. 134. 
51 Ebenda, S. 112. 
52 Musikgeschichtliches Denken in Europa bis zur Mitte des 18. Jahrhunderts, in : Kgr.-Ber. Berkeley 1977, Kassel usw. 1981, 
s. 265. 
53 lnstitutiones grammaticae, ed. H. Keil, Grammatici Latin~ Band II, Leipzig 1855, S. 1. Zur generellen Verwendungs- und 
Wirkungsgeschichte vgl. H. Silvestre, ,, Quanta iuniores, tanto perspicaciores" . Antecedents a /a querelle des anciens et des modernes, 
in: Recuei/ commemor. X' annivers. Faculte de Philosophie et lettres de l'Universite Lovanium de Kinshasa, Louvain/Paris 1967, 
S. 23 lff.; zur Rolle der Sentenz in der Musikliteratur vor allem des hohen Mittelalters: J. Smits van Waesberghe, Bernonis 
Augiensis abbatis de arte musica disputationes traditae, Pars A (Divitiae musicae artis [= DMA] A. Vla), Buren 1978, S. 98ff., 
ferner ders., Adalboldi episcopi Ultraiectensis epistola cum tractatu de musica instrumentali, humanaque ac mundana (DMA A. II), 
Buren 1981, S. 64f.; den hier genannten Belegen wären aus späterer Zeit anzufügen: Johannes Aegidius de Zamora (CSM20, 42) ; 
Jacobus von Lüttich ( CSM 3/VI, 162, als Zitat nach Johannes Affligemensis) . 
Der Priscian-Sentenz korrespondiert das Bild von den „nani gigantium humeris insidentes", das aber m. W. in der Musikliteratur 
selbst keine Rolle spielt; vgl. E. Gössmann, Antiqui und Moderni im Mittelalter. Eine geschichtliche Standortbestimmung (Veröff. 
des Grabmann-Institutes, Band 23), München/Paderborn/Wien 1974, S. 71ff. (mit Lit.), sowie R. K. Merton, Auf den Schultern 
von Riesen. Ein Leitfaden durch das Labyrinth der Gelehrsamkeit, Frankfurt/M. 1980. 
54 GS III, 194b. 
55 Notitia artis musicae, ed. U. Michels, CSM 17, 106f. 
56 Die Musiktraktate des Johannes de Muris (BzAfMw, Band VIII), Wiesbaden 1970, S. 108. 
57 A . a. 0., S. 106. 
58 A. a. 0., S. 84. 
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argumentiert hat: ,, variantur leges et statuta hominum secundum varietatem locorum temporum per onarum; et 
quod sie fieri debeat, cum evidens utilitas hoc exposcit, multi philosophi docuerunt, et Dominus ... plura que 
tatuerat in Veteri Te tamento mutavit in Novo .. . " 59• So könnte auch die Muris-Stelle (ebenso wie das Priscian-
Zitat der Summa musicae) Indiz sein für die allmähliche Abwendung von einer „negation de l'histoire", wie sie 
Jacques Le Goff, parallel zum „Glauben" der von Muris kritisierten antiqui, in epopee und chanson de geste der 
„societe feodale" konstatiert hat 6° : Konsequenz jenes „eveil de la conscience", der sich in der Musiktheorie vor 
allem eit dem 13. Jahrhundert pürbar auswirkt 6 1. 
Der friiheste mir bekannte Text, in dem sich ein Autor nachdrücklich auf die Bedeutung von regio und tempus 
beruft, um musikali ehe Unterschiede zu erklären, ist die 1357 verfaßte Musica des Johannes Boen. Einer der 
Griinde dafür, daß man in England begeistert in Terzen und Sexten singe, während doch die traditionelle Theorie 
der Quart den höheren Rang zugesprochen habe, liegt für Boen nämlich „in regione vel tempore". Im Blick auf 
regionale Unter chiede versteht er sich zu der bemerkenswerten Aussage: ,,Diverse namque regiones diversos 
cantus exigunt" . Und was die unterschiedliche Zusammenklangs-Bewertung in traditioneller Theorie und aktueller 
Praxis betrifft, so stellt Boen nüchtern fest : ,,Tertia vero aut sexta per se nec Pytagore nec Ptolomei temporibus 
umquam consonuit, saltem in regione ip orum; nostre autem regioni [sc. consonant], qua tertiis et sextis et 
nullomodo sesquitertie proportioni [ = quarta] per se insistimus" 62 • Indem er sich um eine positive Erklärung 
bemüht, die Faktoren regio und tempus bewußt einführt und regionale wie historische Unterschiede sogar in der 
Konsonanz-Bestimmung gelten läßt - mithin die Möglichkeit von Wandel selbst in einem Bereich annimmt, der 
nach mittelalterlichem Verständnis doch wohl den „Grundlagen" zuzurechnen ist - , bestätigt Boen zugleich eine 
allmähliche Sensibilisierung des Musikdenkens für die Tatsache und Tragweite geschichtlicher Veränderung und 
damit für die eigene Geschichtlichkeit (im oben hervorgehobenen Sinne des permanenten Wandels) . Unwahr-
cheinlich allerdings ist, daß Boen bereits von sich aus, sozusagen als Chronist, ,,veranschaulichen" möchte, ,,was 
elb t geringe geographische Entfernungen [ c. zwischen Holland und England] für Unter chiede in der Musik 
ermöglichen" 63 ; vielmehr sieht auch er sich noch durch eine theoretische Diskrepanz zu dem weit ausholenden 
Erklärungsversuch genötigt. 
Das Faktum bzw. Problem der Veränderung ist in der Musikliteratur also bis ins späte Mittelalter 
kaum thematisiert worden: aus den unterschiedlichsten Gründen, die vielfach noch zu ergänzen und 
vor allem zu präzisieren wären. Zwar geben die Autoren gar nicht so selten zu erkennen, ob sie eine 
Sache oder einen Sachverhalt eher als novus bzw. modernus oder als antiquus bzw. vetus betrachten 
(auch diese Belege harren freilich noch einer subtilen musikgeschichtlichen Interpretation 64). Über 
konkrete Veränderungs-Vorgänge selbst jedoch erfährt der Leser dafür um so weniger. Desto mehr ist 
er auf eigene Beobachtungen und Überlegungen, auf Indizien und Hypothesen angewiesen, wenn er 
Ursachen und Gründe, Anlässe und Motive, aber auch Umstände und Abläufe all jener musikalischen 
Veränderungen namhaft machen will, die sich de facto seit dem frühen Mittelalter vollzogen haben. Er 
muß Faktoren finden, die jene Veränderungen ermöglichten, anregten, begünstigten, provozierten, in 
denen sich der (aus heutiger europäischer Sicht) entscheidende Aspekt von Geschichtlichkeit 
mittelalterlicher Musik - der permanente Wandel - manifestiert. 
Dabei geht es nicht darum, neue musikgeschichtliche Fakten zu erarbeiten ; vielmehr müssen 
zunächst einmal die altbekannten Fakten so in Perspektive und Zusammenhang gebracht werden, daß 
sie etwas auszusagen vermögen zum Problem „Geschichtlichkeit" und speziell zum Thema „Verände-
59 Nach H. Kämpf, Pierre Dubais und die geistigen Grundlagen des französischen Nationalbewußtseins um 1300 (Beiträge zur 
Kulturgeschichte des Mittelalters und der Renaissance, Band 54), Leipzig/Berlin 1935, S. 17. Die Sätze sind im übrigen für die Zeit 
gar nicht mehr so „erstaunlich", wie sie Kämpf in seiner Kontrastierung zum „Ebrwürdigkeitsrecht der Tradition" vorgekommen 
sind (ebenda) . Denn Dubois fußt hier zum guten Teil wörtlich auf dem Canon 50 des IV. Lateran-Konzils von 1215: ,,Non debet 
reprehensibile judicari, si secundum varietatem temporum statuta quandoque varientur humana, praesertim cum urgens necessitas 
vel evidens utilitas id exposcit, quooiam ipse Deu , ex hiis quae in Veteri Testamento statuerat, nonnulla mutavit in Novo" - hierzu 
unter dem Titel Tradition et progres M.-D. Chenu, La cheologie au douzieme siede (Etudes de philosophie medievale, Band XLV) , 
Paris 1976, S. 396f. 
60 Au MoyenAge: Temps de l'Eglise et temps du marchand (1960), Wiederabdruck in : Le Goff, Pour un autre MoyenAge. Temps, 
rravail et culture en Occident, Paris 1977, S. 52. 
61 Vgl. M.-D. Chenu, L'eveil de Ja conscience dans /a civi/isation medievale, Montreal/Paris 1969. 
62 Ed. W. Frobeoius, Johannes Boens Musica und seine Konsonanzen/ehre (Freiburger Schriften zur Musikwissenschaft, Band II), 
Stuttgart 1971 , S. 76f. 
63 So Frobeoius, a. a. 0 ., S. 16. 
64 Im Blick auf das 13 ./14. Jahrhundert möchte ich allerdings ausdrücklich auf die Untersuchungen von Max Haas verweisen, vor 
allem: Notizen zum Problem „Peripherie" und „Zentrum" in der Musik/ehre des 13. und 14. Jahrhunderts, in: Kgr.-Ber. Berlin 
1974, Kassel usw. 1980, S. 119ff., sowie Studien zur mittelalterlichen Musik/ehre!: Eine Übersicht über die Musik/ehre im Kontext 
der Philosophie im 13. und frühen 14. Jahrhundert, in: Forum Musico/ogicum 3 (1982), bes. Kap. 5. 
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rung". Aus diesem Grunde dürfte es auch genügen, in diesem letzten Teil - als Anregung zu weiterer 
Diskussion - nur noch stichwortartig auf Momente hinzuweisen, die geschichtliche Fakten zugleich zu 
Faktoren (zumindest zu potentiellen Faktoren) musikalischer Veränderung haben werden lassen. 
Auch leuchtet wohl sofort ein, daß ein Geschichtlichkeits-Vergleich zwischen außereuropäischer 
und europäischer Musik bei der bloßen Aufzählung und Gegenüberstellung i olierter Fakten und 
Faktoren nicht stehenbleiben darf. Denn in die Erörterung europäischer Geschichtlichkeit mü sen 
zwangsläufig Momente einbezogen werden, die auch in außereuropäischen Kulturen eine wichtige 
Rolle spielen oder gespielt haben. Gerade hier kommt es also darauf an, die spezifischen Unterschiede 
und Zusammenhänge herauszuarbeiten, zumal wenn mit Walter Wiora davon ausgegangen wird, daß 
,,Geschichtlichkeit im weitesten Sinne zum Wesen des Menschen gehört" 65 . 
So ist etwa Wioras These, die „angemessene Frage" sei „nicht nur, ob andere Kulturen Theorie und Ästhetik, 
sondern was für Formen von Wissen über Musik sie haben", gewiß zuzustimmen 66 . Doch sind mit einer 
großherzigen Formulierung wie „Formen von Wissen über Musik" weder Charakter und Anspruch noch 
geschichtliche Auswirkungen europäi eher Theorie und Ästhetik in ihrer besonderen Bedeutung für eben die 
europäische Musikgeschichte hinreichend scharf gefaßt. Denn wesentlich - und unterscheidend - an solchem 
„Wissen" ist aus europäischer Sicht nicht allein seine „Form", sondern ebenso z. B. die Begründung des 
Wis enwollens sowie die Herstellung und Anwendung von Wissen, zumal Art und Umfang seines Eingreifens in 
die Praxis. Mögen immer „arabische Schriften antike Theorie fortgeführt und auf das abendländi ehe Mittelalter 
eingewirkt" haben 67 : die unterscheidende - und deshalb hier primär interessierende - Leistung der mittelalterli-
chen Musiktheorie liegt darin, daß sie die melopoeia selbst (und nicht nur deren zeitlose Voraussetzungen) zum 
zentralen Thema gemacht und dem Anspruch theoreti eher Reflexion und Rechenschaftslegung mit unterworfen 
hat. ,,Latente Universalität und verkörperte und artikulierte Universalität sind sehr verschiedene Begriffe und 
Realitäten", hat Benjamin Nelson gegenüber Habermas' Behauptung eingewandt, ,,alle ,Hochkulturen', die auf 
die sogenannte Achsenzeit folgen, besäßen das gleiche Potential für Universalität" 68 . Dieser Vorbehalt - der 
keinerlei Wertung implizieren soll - gilt, mutatis mutandis, auch im Blick auf musikalische Gemeinsamkeiten bzw. 
Analogien wie etwa den Besitz von Notenschriften oder die Ausbildung von „Mehrstimmigkeit". 
Die einzelnen Faktoren europäischer Geschichtlichkeit müssen demnach im Zusammenhang der 
besonderen europäischen Voraussetzungen, Bedingungen, Anlässe und Motivationen von Musiktheo-
rie und musikalischer Praxis seit dem frühen Mittelalter - und damit zugleich auch in ihrem eigenen, 
wechselseitigen Zusammenhang - gesehen werden. Denn vielfach scheint ihnen erst aus diesem 
Zusammenhang und Wechselverhältnis heraus ihr jeweiliges Gewicht, ihre charakteristische Wirk-
samkeit, ihr bewegendes und veränderndes Potential zugewachsen zu sein. Diesen vielschichtigen 
Zusammenhang - Karl Mannheim sprach einmal von der „mutmaßlichen ursprünglichen Verklamme-
rung der Ereignisse" 69 - hinreichend zu durchschauen und adäquat zu beschreiben, ist zur Zeit 
allerdings noch nicht möglich. Ich möchte deshalb nur auf drei übergeordnete Momente -
gewissermaßen drei „Superfaktoren" - ganz unterschiedlichen Charakters verweisen, die, aufs engste 
miteinander verzahnt, die Musikkultur des europäischen Mittelalters und ihre Art von Ge chichtlich-
keit in erheblichem Maße bestimmt zu haben scheinen. Und ich möchte erst im Anschluß daran noch 
eine Reihe spezieller Faktoren nennen, deren spezifisch europäische Bedeutung sich eben aus dem 
Bezug auf die „Superfaktoren" ergibt. Bei diesen handelt es sich 
1. um den besonderen theologischen und philosophischen Rang sowie die pädagogische, kulturell-
politische und zunehmend auch zeremonielle, also in einem sehr weiten und vielfältigen Sinne 
,,öffentliche" Bedeutung der Musik seit der Karolingerzeit, 
2. um die komplexe geographische, politische, soziale, kulturelle - auch musikalische - Struktur des 
mittelalterlichen Europa, die ebenso durch Gegensätze und Spannungen charakterisiert ist wie durch 
Beziehungen und ein ausgeprägtes Einheits-Bewußtsein, und 
3. um die bereits im Laufe des Mittelalters zunehmende Tendenz zu dem, was Pierre Bourdieu die 
,,relative Autonomie" des intellektuellen bzw. kulturellen „Kräftefeldes" genannt hat 70 . 
65 Ideen zur Geschichte der Musik (Impulse der Forschung, Band 31), Darmstadt 1980, S. 16. 
66 Ergebnisse und Aufgaben vergleichender Musikforschung (Erträge der Forschung, Band 44), Darmstadt 1975, S. 53. 
67 Ebenda. 
68 Der Ursprung der Modeme. Vergleichende Studien zum Zivilisationsprozeß, Frankfurt/M. 1977, S. Xlf.; Wiora hat Universalität 
als ein unterscheidendes Charakteristikum abendländischer Musik herauszuarbeiten gesucht (.,Ihre ,Weltherrschaft' beruht 
wesentlich auf ihrer immanenten Universalität": Weltalter, S. 109). 
69 Die Gegenwartsaufgaben der Soziologie. Ihre Lehrgestalt, Tübingen 1932, S. 25 f. 
70 Vgl. Zur Soziologie der symbolischen Formen, Frankfurt/M. 1974, etwa S. 77, 114. 
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Rang und Bedeutung veranlassen (und rechtfertigen) mehr oder weniger zwangsläufig eine 
intensive theoretische Auseinandersetzung mit der Musik im Rahmen und auf der Grundlage der ars 
musica; und sie bestimmen zugleich Rolle und Gewicht der praktischen (insbesondere der 
liturgischen) Musik bei der Herstellung und Gewährleistung kulturell-politischer Einheit. Einheit aber 
muß im frühen Mittelalter auch im Bereich der Musik selbst erst noch hergestellt werden: durch die 
Entwicklung einer verbindlichen „musikalischen Grammatik" 71 wie durch die Vereinheitlichung und 
Stabilisierung des musikalischen Repertoires. Bereits am Anfang der Musikgeschichte des europä-
ischen Mittelalters stehen einerseits ausgeprägte Gegensätze und Spannungen, wie siez. B. Notker auf 
die Formel von der „nirnia dissimilitudo nostrae et Romanae cantilenae" gebracht hat 72, und 
andererseits das theologisch-liturgische (zugleich politisch gestützte) Ideal der „einen" Musik - der 
„gesamteuropäischen musikalischen Einheitssprache" 73 -, da doch der eine Herr auch „una fide, uno 
baptismate, et omnino rnorum unitate oblectatur" 74• 
Die Bemühungen um musikalische Einheit wiederum setzen nicht nur „synthetische Denkpro-
zesse" in Gang 75, sondern bringen auch (teilweise massive) Eingriffe ins Bestehende mit sich: 
ivellierung, Verstümmelung, Unterdrückung - aber auch und vor allem: Versuche der Nachahmung 
und Aneignung, der Anpassung und Angleichung, der Addition und Systematisierung, kurz: Versuche 
der Integration und der Vermittlung zwischen den unterschiedlichen Gegebenheiten, mit der Folge 
einer spezifischen „Dialektik der Mischungen" 76, die aus der Analyse, Auswahl, Gewichtung und 
Verbindung des Vorhandenen und Bekannten auf immer wieder andere Weise Neues entstehen läßt. 
Dies gilt nicht nur für die frühmittelalterliche Auseinandersetzung mit dem liturgischen Gesang, 
sondern ebenso für die weitere Geschichte der mittelalterlichen Ein- und Mehrstimmigkeit, die gerade 
durch Begegnung, Austausch und Vermittlung unterschiedlicher regionaler Traditionen (z. B. 
Frankreich/Italien um 1400; England/Kontinent im 15. Jahrhundert) wesentliche Impulse zur 
Veränderung erfahren hat 77 • Und was für regionale Besonderheiten gilt, trifft analog auch auf andere 
Gegensätze und Spannungen zu, so etwa auf das Verhältnis zwischen Traditionen kirchlicher und 
weltlicher Musik (mit all den bekannten Differenzierungen), bis zu einem gewissen Grade wohl auch 
auf Annäherung und Austausch zwischen den sogenannten „höheren" und „niederen" sozialen 
Schichten. 
Auf soziale Unterschiede als Ursachen kultureller Veränderung ist seit jeher hingewiesen worden. Rolf 
Sprandel hat besonders herausgehoben, daß „das europäische Mittelalter im Unter chied zu zahlreichen anderen 
menschheitsgeschichtlichen Räumen und Zeiten von einer durchgehenden kulturellen Doppelheit, dem Nebenein-
ander einer primitiveren und einer höheren Kulturstufe gekennzeichnet" werde. Mit dieser „Doppelheit" hänge 
das „Streben zur Nachahmung" zu ammen, das „ebenfalls ein generelles Kennzeichen de europäischen 
Mittelalters" sei: ,,Die Lebensgeschichte stellt sich vielfach wie zwei parallele Additionsketten dar. Der Mensch 
gewinnt eine soziale Zugehörigkeit nach der anderen und ergänzt entsprechend seine mentalen Einstellungen" 78 . 
Ob und inwieweit olche „Doppelheit" auch die Mu ikgeschichte „bewegt" hat, läßt sich angesichts fehlender 
Dokumente aus jener „niederen" Schicht freilich mit Gewißheit kaum sagen. Peter Gülke mag zwar recht haben 
mit der Behauptung, daß der „Choral der Kirche" im Mittelalter „als ebenso geheiligtes wie fremdes 
Repertoire ... den bodenständigen Musizierformen des einfachen Volkes gegenüber" gestanden habe. Doch ist es 
z. B. recht fraglich, ob es wirklich „bodenständige Elemente" gewesen sind, die „sich in Form von Tropen, Prosen 
und Sequenzen etc. . .. neu eingedrängt" haben sollen 79. Auf jeden Fall ist Georges Dubys resignierte Warnung 
ernst zu nehmen, derzufolge der Historiker „est a jamais condamne a ignorer presque tout de Ja culture populaire, 
et a ne pouvoir meme en prouver l'existence". Zu klären sei deshalb zunächst, inwieweit ein „mouvement de 
vulgarisation" der „höheren Kultur" in Richtung auf die „couches sociales inferieures" angenommen werden 
71 Vgl. Bielitz, a. a. 0., S. 20 und passim. 
n Vgl. H. Hucke, Die Einführung des Gregorianischen Gesanges im Frankenreich, in: Römische Quartalschrift für Christliche 
Altertumskunde und Kirchengeschichte 49 (1954), S. 185. 
73 Vgl. Br. Stäblein, Art. Choral, in: MGG 2, 1952, Sp. 1269. 
74 Johannes Affligemensis, CSM 1, 142. 
75 Vgl. Gülke, Mönche, S. 78. 
76 Nelson verwendet diese Formulierung im Zusammenhang seiner „Bemühungen, den Wandlungen, veränderten Gleichgewich-
ten und realisierbaren Hoffnungen der Städte, Gemeinschaften und Zivilisationen" gerecht zu werden (a. a. 0., S. 164). 
77 Selbst der zu Beginn dieses Teils III wegen seines theoretischen Universalitäts-Anspruchs zitierte Johannes Gallicus nimmt die 
,,ritus modulandi varü ... varias in nationes" ausdrücklich zur Kenntnis: diese sind es ja gerade, die ihn beunruhigen. 
78 Mentalitäten und Systeme. Neue Zugänge zur mittelalterlichen Geschichte, Stuttgart 1972, S. 110. 
79 Mönche, S. 78. 
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müsse, um erst dann zu ermitteln, ,,comment Je jeu de Ja vulgarisation de modeles aristocratiques, qui est bien Je 
mouvement essentiel, Je moteur determinant de l'histoire culturelle, etablit en fait une communication a double 
sens entre !es fonds culturels des differents niveaux sociaux" 80. 
Keinesfalls läßt sich mit solcher „Dialektik der Mischungen" mittelalterliche Musikgeschichte 
schlechthin erklären - denn nicht Charakter und Richtung, sondern allenfalls Voraussetzung und 
Anlaß von Veränderung und Neuerung sind damit angesprochen. Aber die begrenzte Frage nach der 
Geschichtlichkeit mittelalterlicher Musik zielt ja zunächst nur auf die Tatsache und Verursachung des 
permanenten Wandels als solchen. Und dieser dürfte zu einem guten Teil auf Gegensätze und 
Spannungen - mit einer konzisen Formulierung von Theodora Bynon: auf „Heterogenität" als 
„dauernde Quelle für Veränderung" 81 - zurückzuführen sein: auf eine Heterogenität, die durch die 
Einheitsbemühungen nicht aufgehoben, sondern erst recht bewußt gemacht worden ist und deshalb, 
infolge immer neuer Begegnungen und Vermittlungen, unberechenbar auf wechselnden Ebenen und 
in wechselnden Konstellationen desto bedrängender fortdauert - bis hin zu den einander befehdenden 
musikalischen „Schulen", ,,Richtungen", ,,Parteien" des 19. und 20. Jahrhunderts und ihren 
auseinanderstrebenden Idealen. Desto bedrängender auch deshalb, weil Rang und Bedeutung der 
Musik (nüchterner gesagt: ihre ideologische Beschwerung) nicht ab-, sondern eher noch zugenommen 
haben: kulminierend vielleicht in der Vorstellung, man habe es „in der Kunst ... mit einer Entfaltung 
der Wahrheit zu tun" 82. 
Dergleichen Vorstellungen setzen eine „Autonomie" voraus, wie sie bereits im Mittelalter zu einem 
weiteren wichtigen Faktor musikalischen Wandels geworden und deshalb oben als dritter „Superfak-
tor" eingeführt worden ist. Es erübrigt sich, in diesem Symposium auf das große Thema „Autonomie" 
näher einzugehen: fast allzu selbstverständlich ist europäische Musikgeschichte wieder und wieder 
unter dem Blickwinkel „autonomer Prozesse" aufgefaßt und beschrieben worden. Bedarf es einerseits 
also eher der „Relativierung" - der kritischen Einbeziehung „externer" Faktoren -, so haben 
andererseits doch schon im Mittelalter auch „interne" Faktoren verändernd mitgewirkt und der 
Kompositionsgeschichte eine gewisse „Eigendynamik" verliehen. 
Das Bemühen seit der Karolingerzeit, musikalische Praxis mit Hilfe einer speziellen „Grammatik" 
begrifflich zu fassen und kategorial zu ordnen, also rational zu machen und zugleich durch 
verbindliche Lehre zu fundieren und zu sichern, stößt einerseits an Grenzen der theoretischen 
Systematisierungs-Möglichkeiten, und zieht andererseits Grenzen auch für den Bewegungs- und 
Erfindungsraum der Praxis selbst. So wird - ich raffe nun in kaum mehr vertretbarer Weise - das 
theoretisch Unbewältigte zur (historisch bewegenden) Daueraufgabe der Musiklehre, die sich schon 
deshalb niemals endgültig lösen läßt, weil jeder Ansatz theoretischer Bewältigung der empirischen 
Fülle und Vielfalt zur Voraussetzung und Anregung neuer und neuartiger Fülle und Vielfalt werden 
kann - und in der Regel auch geworden ist ( dies betrifft Integration, Konzentration, Systematisierung 
etc. in der Lehre gleicherweise von Tonarten, von Zusammenklang und Klangverbindung, von 
Rhythmus und Notation). Denn die theoretische Grenzziehung macht der Praxis nicht nur deren 
eigene Begrenztheit bewußt, sondern verweist indirekt auch darauf, daß es unerprobte (,,unerhörte") 
Möglichkeiten gerade jenseits der jeweils geltenden Grenzen zumindest geben kann. Der singuläre 
Charakter europäischer Geschichtlichkeit seit dem frühen Mittelalter wäre nicht vorstellbar ohne die 
permanente Herausforderung durch theoretische Grenzziehungen - und ohne deren prinzipielle 
Vorläufigkeit. 
Und er wäre undenkbar ohne die zunehmende Kodifizierung und Verbreitung der Werke selbst, die 
nun auch ihrerseits - im Sinne alternativer, einander ergänzender oder miteinander konkurrierender 
kompositorisch-stilistischer Lösungen - Unterschiede bzw. Gegensätze ausprägen, Spannungen 
erzeugen und, in der Folge von Begegnung, Austausch, Vergleich immer neue Vermittlungen nach 
sich ziehen. Auch auf der Ebene der Theorien und Werke, so scheint es, hat der unlängst von Karl 
Bosl analysierte europäische „Aufbruch vom 10. bis 14. Jahrhundert" zu einem „Dauerzustand der 
Unruhe" geführt, wie er seither die europäische Geschichte prägt - auch die Musikgeschichte und die 
80 La vulgarisation des modeles culturels dans la societe feodale (1966), Wiederabdruck in : Duby, Hommes et structures du moyen 
iige (Le savoir historique, Band I), Paris/La Haye 1973, S. 300ff. 
81 Historische Linguistik, München 1981, S. 205, hier gemünzt auf „soziale Triebkräfte für Sprachwandel". 
82 Adornos Hegel-Motto zu Beginn der Philosophie der neuen Musik, Frankfurt/ M. 1958, S. 11. 
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Art und Intensität ihrer Geschichtlichkeit: ,,Der europakonstitutive Pluralismus des Denkens, 
Fühlens, Handelns wurde festgelegt. Europa ist nie eine Einheit geworden" 83. 
Bei jeder musikalischen Veränderung sind nun auch noch - in je anderer Kombination und 
Gewichtung - weitere Faktoren, gewissermaßen „Subfaktoren", wirksam geworden, die jene 
Voraus etzungen und Bedingungen konkreti ieren und präzisieren, die mit den drei „Superfaktoren" 
auf eher allgemein-abstrakte Weise angesprochen worden sind. Die Vielfalt der „Subfaktoren" läßt 
ich in einem Symposiumsbeitrag unmöglich bewältigen - zumal wenn auch der weite und wichtige 
„externe" Bereich mit berücksichtigt werden sollte. Es möge deshalb genügen, wenn hier zum 
Abschluß nur noch thesenhaft-knapp eine Reihe „interner" Faktoren angeführt wird, deren 
verändernde Wirksamkeit (wie mehrfach betont) sich nicht zuletzt aus ihrem wechselseitigen 
Zusammenhang und Zusammenspiel : aus ihrer Einbindung also ins Gesamtgefüge der Geschichtlich-
keitsfaktoren ergibt 84. 
1. In Zusammenhang mit der Aneignung der „cantilena Romana" durch die Franken stehen 
Bemühungen um eine „musikalische Grammatik", die das liturgische Repertoire rational machen und 
verbindlicher Lehre erschließen sollen. Die Methode der frührnittelalterlichen Autoren, die tradierte 
Musik zu „elementarisieren" und rationale Beziehungen zwischen den Elementen (bis hinunter zur 
einzelnen Tonstufe) aufzudecken bzw. herzustellen 85, schafft Voraussetzungen auch für einen 
neuartigen Umgang mit der Musik. Der Komponierende gewinnt einerseits relative Freiheit beim 
„Zusammen etzen", muß andererseits nun aber in der Lage sein, die jeweilige Lösung - als Resultat 
eigener Intention und Wahl - selbst zu begründen. Die Elementarisierung eröffnet den Weg für ein 
bewußtes, eigenverantwortliches „Herstellen" von Musik, das aus einzeln verfügbaren Elementen 
(unvorhersehbares) Neues zusammensetzt und formt. 
2. Der Elementarisierung korrespondiert der „analytisch-anschauliche" Charakter der europä-
ischen eumenschriften 86, die seit dem 9. Jahrhundert der Sicherung musikalischer Praxis dienen 
sollen. Musik - genauer: die musikalische Komponente von Gesang - wird als „Text" sui generis 
notierbar, mithin als ein gefügtes und gegliedertes Ganzes, von Anfang bis Ende, überschaubar und 
nachvollziehbar. Sie läßt sich nun auch selbst „als Gebilde, als Gestalt, als Form ... begreifen" 87 und 
wird dadurch zugleich einer Durcharbeitung zugänglich, wie sie bislang vor allem für literarische Texte 
bestimmend gewesen ist: an der Musik, die nun nicht mehr „verklingend" vergeht, sondern dank 
anschaulicher Notierung optisch präsent bleibt, kann „gefeilt", ,,gebessert", verändert werden. 
Zugleich wird die schriftliche Fassung zum dauerhaft gegenwärtigen Bezugspunkt für neue Komposi-
tionen, die das Vorbild nicht nur nachahmen, sondern die in der Auseinandersetzung mit dem 
Fixierten um so leichter auch andersartige Lösungen verwirklichen können. 
3. Die neuen Möglichkeiten, die Chancen und Ansprüche des eigenverantwortlichen Herstellens 
werden besonders in der Mehrstimmigkeit manifest. Einesteils ist Mehrstimmigkeit als „Schmuck" im 
Vergleich mit der liturgischen Einstimmigkeit weit weniger strengen Normen unterworfen: hier haben 
seit dem frühen Mittelalter auch ästhetische Erwägungen ihre Berechtigung, hier spielt bei der 
Begründung des Besonderen zusehends auch das Argument der delectatio seine Rolle. Andernteils 
stellt europäische Mehrstimmigkeit die Komponierenden vor schwierige Aufgaben, sofern diese 
83 Europa im Aufbruch. Herrschaft - Gesellschaft - Kultur vom 10. bis zum 14. Jahrhundert, München 1980, S. 317. 
84 An dieser Stelle möchte ich noch einmal nachdrücklich auf die differenzierten und aspektreichen Überlegungen Walter Wioras 
zur „Sondel'litellung der abendländischen Musik" in den Vier Weltaltern verweisen (S. 107ff.). Auch Wiora siebt selbstvel'litändlich 
die musikgeschichtlicb-dynamische Bedeutung von wechselnden Konstellationen, Gegensätzen (,,die immer wieder neue Aufgaben 
stellten" : S. 119) und Spannungen sowie ihrer Vermittlung und Lösung, und nennt dabei auch eine Reihe zentraler Faktoren (vgl. 
auch seine Ideen zur Geschichte der Musik, bes. Kap. VI : ,,Begriffe des geschichtlichen Nacheinander": S. 67ff.) . Auch ist es 
plausibel, wenn Wiora im Blick auf die Bewältigung theoretischer Probleme eher technischer Natur wie die „Durchrationalisierung 
des notierten Rhythmus oder die Ausbildung und Ausschöpfung der Modulation zwischen den 24 Tonarten des Dur-Moll-Systems" 
gerade die Konsequenz betont ( Weltalter, S. 109; der prekäre Begriff des „Geschichtslogiscben" allerdings geht mir auch hier zu 
weit). Der Punkt, in dem ich ihm nicht zu folgen vermag, ist die - zentrale - Vorstellung von prinzipieller Folgerichtigkeit und 
Konsequenz der Kompositionsgeschichte als solcher, wie sie oben zitatweise angedeutet worden ist. 
85 Ich verweise nochmals auf die detaillierten Untersuchungen von Matbias Bielitz (s. oben, Anm. 36). 
86 Wulf Arlt bat besonders auf diesen konstitutiven Zug abendländischer Notenschrift immer wieder hingewiesen ; vgl. zuletzt seine 
Einleitung Aspekte der musikalischen Paläographie in der Palaeographie der Musik, nach den Plänen Leo Schraders hrsg. von W. 
Arlt, Band I, Köln 1979, S. 1. 10 und passim. 
87 Gülke, Mönche, S. 80. 
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nämlich auch im Bereich der Musik jenes „Ganze" verwirklichen wollen, das Wilhelm Messerer in der 
karolingischen bildenden Kunst als „komplexe Einheit aus heterogenen Elementen" herausgestellt 
hat 88 - Resultat einer Haltung, die auch in der Folgezeit durch Darstellungsprinzipien wie „den 
Aufbau der Werke aus je eigengesetzlichen Sinneinheiten, die Auswahl und die Zerlegung und neue 
Zusammenfügung nach Gesichtspunkten . . . , die erläuternde Zuordnung thematisch verschiedener 
Elemente" charakterisiert sein soll 89. 
Die Mehrstimmigkeit des europäischen Mittelalters nun gewinnt ihre spezifische Art von 
Geschichtlichkeit dadurch, daß tatsächlich auch in ihr eigenständige Gestaltungselemente so bewußt 
und begründet aufeinander bezogen und miteinander vermittelt werden, daß sich jede Lösung 
zugleich als Spezialfall aus einer ganzen Reihe denkbarer weiterer Lösungen erweist, - daß mithin ihr 
Auswahl- und Konzentrations-Charakter die Möglichkeit alternativer Lösungen selbst schon impli-
ziert. 
Das beginnt beim organum der Musica Enchiriadis, die Borduntechnik, Parallelbewegung und 
Zeilenbildung mit klanglichen Mitteln (Zusammenführung in den Einklang) in ein genau definiertes 
Wechselverhältnis setzt und mit solcher Festlegung - einer frappierend gelungenen, aber zugleich 
doch einseitigen und begrenzten Integrationslösung - den Gedanken an Umgewichtung zwischen den 
Elementen, an Herstellung neuartiger Beziehungen zwischen ihnen, aber auch an die Integration 
weiterer Elemente geradezu provozieren muß - und nach Ausweis der mittelalterlichen Mehrstimmig-
keitsgeschichte auch vielfältig provoziert hat. So haben sich Vermittlungsaufgaben und Vermittlungs-
bemühungen das ganze Mittelalter hindurch fortgesetzt, bi hin beispielsweise zu dem prekären 
Verhältnis von „Liedprinzip und Polyphonie in der Chanson des 15. Jahrhunderts" 90, und darüber 
hinaus bis in die Gegenwart. Zumal Großformen liturgischer Mehrstimmigkeit wie die Choralbearbei-
tungen von Notre-Dame sorgen mit ihren teilweise heterogenen Satz- und Stilelementen für 
permanente Veränderung: die stilistische Vielfalt des älteren Repertoires veranlaßt offenbar zur 
Bemähung um größere Homogenität, die ihrerseits jedoch als Monotonie empfunden werden kann 
und die Verwirklichung neuer stilistischer variatio begünstigt 91• 
Was L. W. Johnson bei Machaut als „play of form against form, of cliche against common-place, of 
form with - and into - meaning" in seiner „innovatorischen" Wirkung beschrieben hat 92, läßt sich 
durch die Jahrhunderte und ihre mehrstimmigen Repertoires bestätigen und zugleich um manchen 
Gesichtspunkt vermehren ( die europäischen Gegensätze und Spannungen wiederholen sich bis in die 
kompositorischen Strukturen hinein). Ja es hat sogar den Anschein, als hätte sich das Erzeugen und 
Vermitteln von Gegensätzen, das bewußte Gestalten einer concors discordia 93, zumindest aber das 
Kombinieren genuin eigenständiger (musikalischer, textlicher, musikalisch-textlicher) Elemente zu 
einem regelrechten Schaffensprinzip verfestigt, das sich in Gestaltungskonventionen und sogar in 
Gattungen niedergeschlagen hat (ich erinnere nur an die vielfältigen Spielarten des Tropierens, an 
Centonen, an motet ente und Quodlibet, aber auch an das kompositorische Arbeiten mit Zitaten 94). 
4. Als weiteren Faktor europäischer Geschichtlichkeit möchte ich jene erstmals von Thrasybulos G. 
Georgiades eingehend erörterte „Trennung" von Musik und Sprache nennen, die dazu geführt hat, 
daß Sprache, um Gesang zu werden, seit dem frühen Mittelalter „eigens mit Musik versehen werden" 
muß 95 - die nun ihrerseits, dank „musikalischer Grammatik"und anschaulicher Notation, als eine Art 
„Text" sui generis aufgefaßt und behandelt werden kann. Die Trennung im frühen Mittelalter erst hat 
die unterschiedlichen Arten und Weisen bewußt neuen Verbindens, neuen Inbeziehungsetzens, neuen 
88 Karolingische Kunst, Köln 1973, S. 123. 
89 Einige Darstellungsprinzipien der Kunst im Mittelalter, in : DVjs 36 (1962), S. 173. 
90 Dies der Titel von Peter Gülkes Dissertation (Leipzig 1958). 
91 Einige Beobachtungen und Überlegungen hierzu in : Die Copula. Ober einige Zusammenhänge zwischen Setz weise, Formbildung, 
Rhythmus und Vortragsstil in der Mehrstimmigkeit von Notre-Dame (Akademie der Wiss. u. der Lit. zu Mainz, Abh. der geistes- u. 
sozialwiss. Klasse, Jg. 1972, Nr. 13), Wiesbaden 1972, bes. S. 58lf. (von Fr. Reckow) ; vgl. auch W. Arlt und M . Haas, Pariser 
modale Mehrstimmigkeit in einem Fragmenr der Basler Universitätsbibliothek, in : Forum Musicologicum 1 (1975), S. 223ff. 
92 „Nouviaus dis amoureux plaisans": Variation as Innovation in Guillaume de Machaut, in: Musique naturelle et musique 
artificiel/e. In memoriam Gustav Reese ( = Le moyen fran~s 5), Montr~al 1980, S. 26f. 
93 Vgl. N. Pirrotta, Artikel Medieval, in : The New Grove Dictionary of Music and Musicians, London 1980, Band 12, S. 16, zur 
mittelalterlichen Mehrstimmigkeit. 
94 Vgl. U. Günther, Zitate in fran zösischen Liedsätzen der Ars nova und Ars subtilior, in : MD 26 (1972), S. 53lf. 
95 Musik und Sprache (Verständliche Wissenschaft, Band 50), Berlin/Göttingen/Heidelberg 1954, S. 7 und passim. 
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Aufeinanderzugehens von Musik und Text ermöglicht: mit wechselnder Gewichtung der beiden 
Komponenten (z. B. im Blick auf Textverteilung, Textverständlichkeit, Mehrtextigkeit usf.), mit 
wechselnder Betonung der jeweils konstitutiven Momente (aufseiten des Textes etwa dessen Form, 
Deklamation, Klang) wie auch mit wechselnden Ansprüchen gerade gegenüber der Musik ( etwa durch 
die Aufgabe von Textdarstellung und Textinterpretation). 
5. Verändernd hat sich ferner ausgewirkt, daß eine zusehends empirisch arbeitende Musiktheorie 
sich seit dem 13. Jahrhundert auch mit Hörvollzug und Hörerwartung auseinandergesetzt und der 
Komposition von daher neue Impulse gegeben hat. Dies betrifft etwa die Beobachtung, daß der 
Charakter von Dissonanzen je nach Kontext verschieden sein kann, vor allem aber die Entdeckung 
des „Spannungs"-Charakters imperfekter Konsonanzen mit der Folge einer neuen Konsonanz-
Klassifikation im Rahmen der contrapunctus-Lehre seit dem 14. Jahrhundert, die mit „tiefgreifenden 
Wandlungen in der Sache" zusammenfällt 96. 
6. Schließlich ist europäische Musik, wie vermerkt, seit dem frühen Mittelalter mit der Aufgabe des 
animos movere betraut - hierin vor allem liegt ihre utilitas, von hier aus erhält sie einen guten Teil ihrer 
„öffentlichen Bedeutung". Diese Aufgabe veranlaßt zu fortwährender Beschäftigung mit den 
Wirkensweisen und Wirkensmöglichkeiten von Musik. Und solche Beschäftigung wiederum führt im 
späten Mittelalter - je weniger die traditionellen Tonarten-Charaktere samt ihrer „vis commovendi" 
noch als ausreichend gelten - zur Frage nach der individuellen kompositorischen Herstellbarkeit von 
Wirkung. Dabei wird das Ungewohnte, Unverbrauchte, übertriebene, sogar das bewußt Häßliche, 
das Abweichende bis hin zum Regelverstoß nicht nur in Betracht gezogen, sondern als Mittel des 
Einwirkens ausdrücklich legitimiert. Auch wenn bei diesem Thema von „Innovation" nicht die Rede 
ist, werden unter dem Gesichtspunkt der Wirksamkeit, so scheint es, musikalische Neuerungen 
dennoch nicht nur geduldet, sondern bis zu einem gewissen Grade wohl sogar erwartet. 
IV 
Nicht über mittelalterliche Musikgeschichte schlechthin war zu handeln, sondern über Art und 
Charakter, über Kriterien und Faktoren ihrer Geschichtlichkeit. Freilich bleibt jede Aussage über 
Geschichtlichkeit unbefriedigend, die sich nicht auf die Interpretation konkreter historischer 
Vorgänge und Erscheinungen stützen kann und sich von dorther auch nachprüfen läßt. Eine 
detaillierte Auseinandersetzung mit dergleichen Vorgängen und Erscheinungen indes verbot der 
einem Symposiums-Beitrag gesetzte Rahmen; und so versteht sich der vorliegende Text primär als 
thesenhafter Klärungsversuch, der sammelt, ordnet, differenziert, aber auch pointiert, um dem 
Gespräch mit außereuropäischen Musikkulturen möglichst vielfältige und deutliche thematische 
Ansatzpunkte zu bieten. 
Keinesfalls sollte dabei der Eindruck erweckt werden, die Geschichtlichkeit mittelalterlicher 
europäischer Musik lasse sich mit Hilfe der angeführten Faktoren bereits hinreichend oder gar 
erschöpfend erklären. Nur meine ich, daß zunächst alle Erklärungsmöglichkeiten „von unten", von 
konkreten historischen Gegebenheiten her - und gerade auch aus der chaotischen Vielfalt der 
Einzelfälle heraus - genutzt werden müssen, bevor man sich guten Gewissens auf abstrakte 
(,,höhere") Instanzen und Prinzipien berufen kann, deren geschichtliches Walten sich der Kontrolle 
entzieht. Und es ist fraglich, ob man ihrer noch bedürfen wird, wenn die Musikgeschichte des 
Mittelalters erst einmal „genau gemacht" worden ist. 
Der Beitrag mag auch insofern ernüchtern, als er zeigen mußte, wie wenig sich die Autoren 
mittelalterlicher Musiktheorie durch das Problem „Geschichtlichkeit" haben affizieren lassen. Indes 
kann gerade diese Fehlanzeige ein Anlaß sein, über Gemeinsamkeiten zwischen den Kulturen 
nachzudenken. Und vor allem dürfte sie hilfreich sein für das Verständnis mittelalterlicher Musik, 
Musikgeschichte und Geschichtlichkeit selbst. Denn es ist ja durchaus ein Resultat, wenn gezeigt 
werden kann, daß auf der einen Seite Musiker unverkennbar immer wieder Neues schaffen, daß auf 
der anderen Seite die Autoren jedoch die ihnen vorliegende Musik nicht unter dem vergleichsweise 
abstrakten Gesichtspunkt von „Veränderung" bzw. ,,Wandel" betrachten, sondern (von normverlet-
96 Vgl. Kl.-J. Sachs, Der contrapunctus im 14. und 15. Jahrhundert. Untersuchungen zum Terminus, zur Lehre und zu den Quellen 
(BzA/Mw, Band XIII), Wiesbaden 1974, S. 46. 
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zenden novitates abgesehen) sich konkret um Funktionsgerechtigkeit, um Angemessenheit und 
Wirksamkeit, um delectatio und utilitas kümmern. Von daher nämlich gewinnt die vielberufene 
,,Gleichzeitigkeit des Ungleichzeitigen" nicht nur Struktur, sondern auch geschichtliche Signifikanz. 
Denn die mittelalterliche Musikgeschichte verdankt ihre außerordentliche Fülle und Farbigkeit, ihren 
Reichtum wie ihre Vielgestaltigkeit eben nicht nur der Tatsache permanenten Wandels, sondern 
ebenso der Tatsache, daß musikalische Praxis ihre Repertoires gerade nicht nach dem abstrakten 
Kriterium kompositorischer „Neuheit" zusammengestellt und revidiert hat, sondern (wie viele 
Quellen ausweisen) nach ganz konkreten Funktionen, Bedürfnissen und wohl auch Vorlieben - die 
natürlich auch einmal speziell dem Neuen haben gelten können, ebenso wie dem Traditionellen und 
Bewährten. 
So sehr also aus der Perspektive des interkulturellen Vergleichs zunächst das Moment von 
„Veränderung" bzw. ,,Wandel" als unterscheidendes Kriterium europäischer Geschichtlichkeit 
diskutiert werden mußte, so dezidiert muß nun doch auch betont werden, daß sich das Verhältnis der 
mittelalterlichen Autoren zu Geschichte und Geschichtlichkeit eher durch die Umkehrung jener 
extremen Formulierung charakterisieren läßt - daß nämlich für sie Musik keineswegs neu zu sein 
braucht, ,,um gültig zu sein" und gültig zu bleiben. Die Chance zum Gespräch mit den außereuropä-
ischen Musikkulturen besteht - über alle prinzipiellen Unterschiede hinweg - gerade in der 
mittelalterlichen Toleranz, in der fraglosen Gegenwärtigkeit von Geschichte und in einer so 
selbstverständlichen Gelassenheit gegenüber Geschichtlichkeit, daß sie der Artikulation offenbar gar 
nicht bedarf. 
Walter Wiora 
Geschichtlicher Wandel im europäischen Volksgesang 
Nach einer vagen Vorstellung ist der europäische Volksgesang im Grunde ungeschichtlich, und zwar 
nicht nur in dem Sinne, daß Volkssänger fast kein historisches Bewußtsein von ihrer Sache haben, 
sondern auch darin, daß sich die dunkle Vergangenheit in diesem Bereich kaum erhellen lasse, denn 
Volkslieder seien früher nur mündlich und somit nicht in spezifisch historischen Quellen überliefert 
worden. Doch diese Annahme hätte schon im 19. Jahrhundert dem Stande der Forschung 
widersprochen. Neben Ausgaben und Schriften ohne historische Aspekte erschienen z.B. 1844/45 
Ludwig Uhlands Sammlung Alte hoch- und niederdeutsche Volkslieder, 1877 Franz Magnus Böhmes 
Altdeutsches Liederbuch und 1889 Julien Tiersots Histoire de la chanson populaire en France. Unter 
den zahlreichen weiteren Veröffentlichungen aus jener und aus späterer Zeit erwähne ich nur die aus 
schriftlichen Quellen schöpfenden Ausgaben deutscher, niederländischer, französischer, italienischer, 
spanischer, böhmischer Lieder samt Volksliedern aus dem 15. und 16. Jahrhundert; ferner die 
Freiburger Gesamtausgabe deutscher Volkslieder mit ihren als „Entwicklungsgeschichte" bezeichne-
ten Kommentaren; sodann Florirnond van Duyses Werk Het oude nederlandsche Lied; weiterhin die 
vielen Beiträge zur Geschichte des deutschen Volksliedes und unter den musikalischen z. B. 
diejenigen von Joseph Müller-Blattau; schließlich die nicht spekulativen unter den historischen 
Abschnitten in Werner Danckerts kühnem Werk Das europäische Volkslied von 1939. Dazu kommen 
Sammlungen schriftloser Traditionen, die sich als Relikte erwiesen haben, wie aus Island und den 
Färöer, Spanien und Bulgarien. 
1967 wurde auf meine Anregung im Rahmen des International Folk Music Council eine 
„Studiengruppe zur Erforschung und Edition historischer Volksmusikquellen" begründet, und im 
gleichen Jahr erörterte auf dem Internationalen Musikwissenschaftlichen Kongreß in Ljubljana ein 
Round Table unter Leitung von Wolfgang Suppan ausdrücklich die Geschichtlichkeit im europäischen 
Volksgesang 1. Die Studiengruppe hat sich unter Leitung von Wolfgang Suppan und Benjamin 
1 The Problem of Historicity in European Folksong, in: Report of the J(J' Congress Ljubljana 1967 (ed. by D. Cvetko), Kassel 
1970, s. 329-358. 
